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UMK w Toruniu 
Po ukonczeniu studiów w 1957 r 
w. Bydgoszczy 


i zastępcy ministra kultury i sztuki 


Roman i Magda 


W Warszawie i okolicach trwają zdjęcia 
dramatu psychologicznego „Roman i Mag- 
da”, który reżyseruje Sylwester Chęciń: 
twórca komediowej trylogii o Karqulu 
i Pawlaku. Bohaterowie — to małżeństwo 
przeżywające kryzys samotności i braku 
zaufania. Scenariusz napisał Ireneusz Ire- 
dyński, operatorem jest Andrzej Ramlau, 
scenografem Tadeusz Kosarewicz, produk- 
cją kieruje Czesław Jacenko. Grają: An- 
drzej Seweryn, Marzena Trybała, Dorota 
Stalińska, Daria Trafankowska, Jan En- 
glert, Wiesława Mazurkiewicz, Ewa Wis- 
niewska, Mieczysław Pawlikowski, Jerzy 








specjalistą do spraw imprez i reklamy. 


© Jak doszło do zorganizowania pierw- 
szego przeglądu nagród „Filmu”? 


- Od dłuższego czasu szukaliśmy pomy- 
słu, jak przypomnieć widzom najwartos- 
ciowsze filmy, przede wszystkim polskie, 
które już zeszły z ekranów. Kiedy „Film 
ogłosił pierwszą listę swoich nagród — a by- 
ło to jeszcze przed narodzinami festiwalu 
w Gdańsku - uznaliśmy, że jest todoskona- 
ła okazja przypomnienia tych filmów. Oka- 
zało się, że przypadły one do gustu olsztyń- 
iej publiczności. Odtąd organizujemy 
przegląd co roku. Uczestniczą w nim kina 
prowadzące dni studyjne — nie wszystkie, 
gdyż udział w przeglądzie traktujemy jako 
wyróżnienie. Pokazom towarzyszą prelek- 
cje (w tym również informacje o Waszym 
tygodniku), a także — co jest największą 
atrakcją — spotkania z reżyserami i aktora- 
mi nagrodzonych filmów. Czasem takie 
spotkania przeciągają się do późnych go- 
dzin wieczornych. W kilku kinach zorqani- 
zowaliśmy quizy że znajomości tygodnika 
„Film”: wielu uczestników konkursów wy- 
legitymowało się wiedzą o pracy Waszych 
dziennikarzy, krytyków, autorów felieto- 
nów, o najważniejszych inicjatywach pu- 
blicystycznych. Każde kino biorące udział 
w przeglądzie dba o dodatkową reklamę, 
w gablotach pojawiły się też eqzemplarze 
„Filmu ”. 


















© Jakie były rezultaty tegorocznego 
przeglądu? 

— W pięciu kinach na 23 seansach zqro- 
madziliśmy 4279 widzów. Nie jest to może 
liczba imponująca, ale filmy „Przepraszam, 
czy tu biją?”, „Premia'” i „Con amore" (na- 
groda dla aktorki Joanny Szczepkowskiej) 
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ZYGMUNT NAJDOWSKI 
ministrem kultury i sztuki 


20 lipca Sejm PRL powołał Zygmunta Najdowskiego na stanowisko ministra kultury 


ke =k 


Zygmunt Najdowski urodził się w 1932 r. w Cerekwicy, woj. bydgoskie, w rodzinie 
inteligenckiej, Ukończył studia wyższe uzyskując dyplom magistra filologii polskiej na 


rozpoczął pracę w zarządzie wojewódzkim ZMS 
W ciągu wielu lat działalności w organizacjach młodzieżowych oraz 
w aparacie partyjnym pełni rożne odpowiedzialne funkcje. Od 1960 r. pracował jako starszy 
instruktor w KC PZPR, a ocł 1964 r. był wiceprzewodniczącym Zarządu Głownego ZMS. Od 
1973 r. pełnił funkcję sekretarza KW PZPR w Zielonej Gorze, a od 1975 r 
PZPR w Toruniu. W czerwcu 1978 r. powołany został na stanowisko podsekretarza stanu 


I sekretarza KW 


Odznaczony m.in. Krzyżem Komandorskim Orderu Odrodzenia Polski 
Jest członkiem Komitetu Centralnego PZPR. 


NA PLANIE 


Moniak i inni 
„luzjon” 


Film powstaje w Zespole 


Krystyna Zaleska, Jerzy Tabor (asyst. reżysera). 
Andrzej Seweryn i reż. Sylwester Chęciński 





wyświetlane były już przedtem kilkakrot- 
nie. Tylko „Zofia” Ryszarda Czekały (na- 
groda za debiut) była na naszym terenie 
nowością. Kopię tego filmu otrzymaliśmy 
tylko na miesięc i mogliśmy go pokazać 
tylko w trzech kinach 

Najlepsze wyniki osiągnęły kina „Łydy- 
nia” w Ciechanowie (1445 widzów), ,„ 
mos” w Mławie (797) i „Gwiazda 
trzynie (754) 






© Wasze kina znane są z oryginalnych 
form działania, sprzedaje się tu karnety na 
cykle wybranych filmów, organizuje się 
dyskusje, jak w klubach filmowych... 


- Najcenniejszych doświadczeń dostar- 
cza nam wieloletnia praca olszt 
kina „Awangarda” , w którym pr. 
karnety na cotygodniowe seanse studyjne. 
Kwartalny karnet, uprawniający do obej- 
rzenia 12-13 filmów, kosztuje 60 złotych 
Przy współpracy ze szkołami rozprowadza- 
my ponad 80 procent biletów, reszta znaj- 
duje się w wolnej sprzedaży. 





© Czy nie są to miejsca wykupion. 
przy tak niskiej cenie! — ale tylko częścio- 
wo zajęte? 





-— Niemal zawsze mamy pełną salę. 
Świadczy to o zaufaniu, jakim darzą nas 
widzowie. Wykupując karnety znają bo- 
wiem repertuar tylko na pierwszy miesiąc 
Co gorsza i my nie wiemy, co pokażemy 
w drugim i trzecim miesiącu. I czy w ogóle 
będziemy mogli pokazać coś wartościowe- 
go, a zarazem atrakcyjnego. Przed każdym 
filmem wygłaszana jest prelekcja. Czasem 
odtwarza się ją z taśmy magnetofonowej. 
A jak mamy fundusze — zapraszamy twór- 
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Polonica 


Na festiwalach 


Honorowe 
w Cork (frlandi 
„Kosmogonia” 








móżnienie na festiwalu 
„ 10-17.V1.) otrzymał film 
Danuty Adamskiej-Struś. 
Ponadto zaprezentowano „Barwy ochron- 
ne” Krzysztofa Zanussiego oraz „Copy- 
right” Piotra Szulkina. 

Na II Międzynarodowym Festiwalu 

w Hongkongu (26.VI.-9.VII.) Polskę repre- 
„Barwy ochronne”. 
Ryszarda Czekały pokazano na 
międzynarodowym festiwalu w Antalii 
(Turcja, 1-8.VII.). Obecny był reżyser i ak- 
torka Alicja Jachiewicz 

Z okazji Święta 22 Lipca odbyły się uro- 
czyste premiery filmów „Ocalić miasto” Ja- 
na Łomnickiego — w KRLD i „Sam na sam” 
Andrzeja Kostenki — w Tunezji 

W dniach 17-21.VII. odbył się w Sofii 
Tydzień Filmów Polskich. Program: „Akcja 
pod Arsenałem” Jana Łomnickiego, „Sam 
na sam Andrzeja Kostenki; „Gdzie woda 
czysta i trawa zielona” Bohdana Poręby, 



















„Pokój zwidokiem na morze” Janusza Zaor- 
Jana Rybkowskiego 
* Sylwestra Szyszki 


pio FLETY 


skiego, „Granica” 
i „Milioner 





Jean Renoir: 
Moje życie 
, 

moje filmy 

Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe 
opublikowały pod tytułem „Moje życie, 
moje filmy” tom wspomnień i refleksji wy- 
bitnego francuskiego reżysera Jeana Re- 
noira, twórcy takich arcydzieł jak „Reguła 
gry' i „Towarzysze broni . Tłumaczenia 
dokonali Konrad Eberhardt i Wiktor Dłuski. 


Książkę uzupełnia 40 fotosów. Nakład 
10.000 egz., 276 str., cena 55 zł 


Olsztyńskie inicjatywy 


W marcu i w kwietniu w kinach studyjnych Okręgowego Przedsiębiorstwa Rozpow- 
szechniania Filmów w Olsztynie zorganizowano przegląd filmów, wyróżnionych nagro- 
dami naszego tygodnika. O rezultatach tego przeglądu, a także o innych olsztyńskich 
inicjatywach w dziedzinie upowszechniania kina rozmawiamy z Bogdanem Osińskim, 


ców i aktorów z Warszawy i takie spotkanie 
kończy się nieraz długą, często bardzo dłu- 
gą dyskusją. Dużą pomocą służy nam grupa 
młodzieży z Liceum Ogólnokształcącego 
nr 4 która pod kierunkiem mgr Hanny Sos- 
nickiej, polonistki zakochanej w kinie, zaj- 
muje się filmem na zajęciach fakultatyw- 
nych. 

Kino „Łydynia” w Ciechanowie ściśle 
współpracuje ze Studium Oświaty i Kultury 
Dorosłych, uzupełniając jego program 
z dziedziny kultury filmowej. W Ostrołęce, 
trzecim mieście wojewódzkim na terenie 
działania naszego OPRF, reaktywowano 
w kwietniu działalność studyjną, która też 
nie ogranicza się tylko do wyświetlania 
filmów i prelekcji. Organizowane są rów- 
nież dyskusje, bardzo żywe, i spotkania 
z twórcami. 











© Olsztyn jest ośrodkiem akademickim, 
a młodzież studencka szczególnie żywo 
interesuje się filmem. 


Akademia Rolniczo-Techniczna mieś- 
ci się w Kortowie oddalonym od śródmieś- 
cia Olsztyna o trzy kilometry. Rozpadł się, 
niestety, istniejący tu do niedawna dysku- 
syjny klub filmowy. W jego miejsce zorga- 
nizowaliśmy Akademicki Ośrodek Kultury 
Filmowej, do którego przynajmniej raz 
w tygodniu przyjeżdżamy z wartościowymi 
filmami. Ceny biletów skalkulowalismy 
nisko, w granicach kosztów własnych. Sta- 
ramy się rozkręcić dyskusje po filmach 
Mamy jednak kłopoty z wartościowym re- 
pertuarem. Bywają miesiące, że nie otrzy- 
mujemy żadnego filmu przeznaczonego dla 
kin studyjnych i klubów filmowych. A ob- 
sługujemy 11 kin prowadzących dni studyj- 
ne i kilka DKF-ów. Ważną część repertuaru 
studyjnego i klubowego stanowią filmy 
polskie, zarówno te najnowsze jak i stare, 
sprzed dziesięciu, piętnastu i dwudziestu 
lat. Upowszechnianie tych filmów, dotarcie 
z nimi do młodych widzów uważamy za 
nasz wkład w rozwój polskiej kultury. 














ZAGROBA 




































patia towarzyszyła wiernie przez 3 
Pierwszy amant pierwszego powojennego 
filmu, pierwszy aktor, który stał się gwia: 
które wkrótce potem wszelkich 
ą wyparło. 
zanych piosenkach” i w „Sk. 
* Jerzy Duszyński, mając za partnerkę 
Danutę Szaflarską, stworzył postaci, które 
skupiały dobre uczucia widowni. Był na 
tyle wysublimowany z codzienność 
mógł stać się symbolem, a na tyle zwyczaj- 
ny, aby każdy mógł się z nim utożsamić. 

Niestety, wkrótce padł ofiarą własnej po- 
pularności. Po premierze „Skarbu” kino 
polskie dokonało gwałtownej wolty, zrywa- 
jąc demonstracyjnie z przedwojennymi tra- 
dycjami, w których mieściły się oba filmy 
Leonarda Buczkowskiego. Duszyńskiemu 
zaczęły przypadać małe, drugoplanowe ro- 
le poeta Wolski w „Warszawskiej premie- 

Witwicki w „Młodości Chopina 
Kiedy jednak po paru latach do głosu dosz) 
reżyserzy bardziej czuli na gust widowni, 

yński odnałazł swoje miejsce i znów 

ył sympatycznym pozbawionym złości 

i serdecznym wobec bliźnich bohaterem 

„Awantury o Basię”, „Cafe pod Minogą” 
czy „Męża swojej żony”. 

Na początku lat sześćdziesiątych filmo- 
wa kariera Jerzego Duszyńskiego w zasa- 
dzie się skończyła. Grał od czasu do czasu 
jakiś epizod, czasem nawet większą rolę, 
głównie jednak poświęcił się teatrowi. Miał 
ukończone w 1939 r. studia w Państwowym 
Instytucie Sztuki w Warszawie, ale nie zdą- 
żył zadebiutować przed wybuchem wojny. 
Pierwsze występy —to polski teatr w Wilnie. 
Okupację spędził na tamtych terenach i już 
w 1945 r. wstąpił do teatru prowadzonego 
przez Aleksandra Węgierkę w Białyms 
ku. Potem zwykły szlak aktorów jego poko- 
lenia: Łódź w latach 1946-50, wreszcie War- 
szawa. Występował w wielu teatrach: 
Współczesnym, Kameralnym, Syrenie, Ate- 
neum, Klasycznym, Rozmaitości. Miał swo- 
ich wielbicieli i sympatyków, którzy pozos 
tali mu wierni i z radością witali każdą 
nową premierę z jego udziałem. 

W ubiegłym roku, po latach prawie cał- 
kowitej nieobecności na ekranach, pojawił 
się znów w „doskonale zagranej roli Piłsud- 
skiego w „„Śmierci prezydenta” reż. Jerzego 
Kawalerowicza. Ws y byli zgodni, że 
film wiele zawdzięcza tej skupionej, pełnej 
powagi i siły kreacji, w której aktor potrafił 
wyzwolić się z pęt charakteryzacji i kostiu- 
mu, tak często przemieniających wykonaw- 
cę w marionetkę. 

Jednakże w pamięci widzów kinowych 
pozostanie przede wszystkim partyzant Ro- 
mek i kierowca Witek, bohaterowie , 
zanych piosenek” i 
twem których polskie kino znalazło po woj- 
nie klucz do serc polskich widzów. 



































































Na okładce: 


MARGAUX HEMINGWAY 


w filmie „Dziewczyna z reklamy” 
( str. 10) 





dzi i porozmawiać ze studentami. 
Przecież ci uczący się, to ich poten- 
cjalni współpartnerzy. Chodziłoby 
o zapraszanie reżyserów na cykle wy- 
kładów, na spotkania ze studentami — 
częściej niż do tej pory. Dotychczas 


Do udziału w dyskusji o problemach wkraczania do zawodu reżysera 
filmowego zaprosiliśmy studentów PWSFTviT w Łodzi: Krzysztofa 
Czajkę, Marka Drążewskiego i Juliusza Machulskiego oraz młodego 
reżysera po debiucie — Filipa Bajona. Redakcję reprezentowali Cze- 





sław Dondziłło i Zbigniew Klaczyński. 


ZBIGNIEW KLACZYŃSKI: Zaprosi- 
liśmy Panów, aby omówić naczelny 
dziś problem kinematografii, miano- 
wicie sytuację osób startujących w za- 
wodzie reżysera. Jest to zagadnienie 
poruszane od wielu lat, co nie znaczy 
jednak, że sytuacja pozostaje ta sama. 
Zmieniają się ludzie, warunki pro- 
dukcji, wymagania. Takim ważnym 
czynnikiem, działającym w tym kie- 
runku, jest między innymi telewizja, 
a także relatywnie wysoka liczba ab- 
solwentów wydziału reżyserskiego 
czekających na start. Prawda, można 
też wymienić elementy tożsame od 
lat: ciągle jeszcze nie dopracowalis- 
my się jakichś instytucjonalnych roz- 
wiązań dla problemu debiutu. Sądzę 
więc, że nasza rozmowa powinna stać 
się próbą rozpoznania aktualnej hie- 
rarchii spraw w tym względzie. 

CZESŁAW DONDZIŁŁO: Uzupełnił- 
bym to wprowadzenie o informację na 
temat planów redakcji: chcemy otwo- 
rzyć tym spotkaniem cykl publikacji, 
które możliwie najpełniej oświetliły- 





— 


by sprawy młodych. 

MAREK DRĄŻEWSKI: Starając się 
rozstrzygnąć problem debiutu, trzeba 
zacząć od szkoły»Na wydział reżyserii 
przyjmuje się w tej chwili i przyjmo- 
wało w ostatnich czterech latach bar- 
dzo dużą liczbę kandydatów, w trybie 
normalnych egzaminów około 10-11 
osób, do tego dochodzili obcokrajow- 
cy oraz tzw. pula specjalna. To czyniło 
razem od 15 do 20 osób na rok. Nie 
chcę mówić, że Polska jest za małym 
krajem dla 20 nowych reżyserów rocz- 
nie, ale przede wszystkim o tym, że 
szkoła nie jest przygotowana na taką 
liczbę studentćw. Subwencje dla 
szkoły są duże i stale rosną, ale braki 
w sprzęcie są jeszcze większe. Szkoła 
nie jest w stanie zagwarantować stu- 
dentom możliwości wykonania odpo- 
wiedniej liczby prac praktycznych 
w odpowiednich warunkach. Odbija 
się to na poziomie debiutów i nastę- 
pnych filmów. Dopóki nie wyposaży 
się szkoły należycie i nie zwiększy się 
puli finansowej na produkcję filmo- 


wą, nie ma co liczyć na to, aby ze 
szkoły wychodzili ludzie, którzy opa- 
nują rzemiosło w stopniu wyższym niż 
dostateczny. 

Druga sprawa to sposób traktowa- 
nia szkoły przez studentów, pedago- 
gów i środowisko filmowe. Studenci 
traktują szkołę przede wszystkim jako 
możliwość wykonywania prób warsz- 
tatowych. Oprócz tego szkoła powin- 
na im pomóc zbudować własną oso- 
bowość; od kilku lat istnieje bowiem 
praktyka, że do szkoły obok słucha- 
czy po studiach wyższych przychodzą 
ludzie po maturze; wymiana poglą- 
dów, poszerzanie horyzontów inte- 
lektualnych jest więcniezbędne. Tego 
jednak nie ma. Szkoła jest omijana 
przez reżyserów. Współpracują z nią 
tylko ci, którzy mieszkają w Łodzi, 
i kilku zgadzających się dojeżdżać. 
Karabasz i Brzozowski dojeżdżają z 
Warszawy, Has z Krakowa, ale cała 
plejada reżyserów nie jest związana 
ze szkołą. Nie wiem, czy to taka 
ogromna trudność dojechać do Ło- 


organizowali takie spotkania sami 
studenci. Być może po reformach, któ- 
re są w tej chwili w szkole przeprowa- 
dzane, ten stan zmieni się. Sytuacja ta 
kładzie się jednak cieniem na możli- 
wościach studenta opuszczającego 
szkołę. Częstokroć sami stwierdzamy, 
że wychodzimy ze szkoły nie przygo- 
towani do zawodu. Nie dotyczy to każ- 
dego studenta, ponieważ j 
wa pewnej indywidualnoś 
ślę w tej chwili o możliwościach twór- 
czych, lecz tych cechach charakteru, 
które są określane jako „siła prze- 
bicia”. 

Następna sprawa, która rodzi frus- 

trację — to problem perspektyw. Nie 
ustalony system wchodzenia do zawo- 
du i debiutu powoduje, że jesteśmy 
skazani na tę, wspomnianą już, mity- 
czną siłę przebicia. 
JULIUSZ MACHULSKI: Chodzi o to, 
że szkoła nie zapewnia dyplomu, co 
jest paradoksem, bo przecież uczymy 
się przez 4 lata, rocznie wydają na nas 
około 250 tys. złotych, czyli jeden stu- 
dent kosztuje milion złotych, a na- 
stępnie nie ma możliwości wykorzys- 
tania zdobytych umiejętności, bo 
szkoła nie zapewnia dyplomu. Można 
się ulokować jako asystent, ale asys- 
tentem można być po maturze. Nie 
mamy żadnego statusu po ukończeniu 
szkoły. 





Debiut reżyserski 1973: „Na wylot” Grzegorza Królikiewicza 





Krzysztof Czajka 





Czesław Dondziłło 





Marek Drążewski 





Zbigniew Klaczyński 


Juliusz Machulski 








ciąg dałszy ze str. 3 


FILIP BAJON: Nie mitologizowałbym 
sprawy szkoły. Uważam szkołę za 
pewne zło konieczne; trzeba przez nią 
przejść, a im szybciej będzie się ją 
miało za sobą, tym lepiej. Kuźnią inte- 
lektualną szkoła nie stanie się nigdy, 
to musi być sprawa samych studen- 
tów, a nie szkoły. Kończyłem szkołę 
w 1974 roku. Był to naprawdę jeden 
z najgorszych okresów. Kończąc by- 
liśmy pewni, że jesteśmy nie przygo- 
towani do zawodu. Mimo to stało się 
naszym hasłem, że film przede ws: 
tkim musi być dobrze zrobiony. Tro- 
chę nas drażniły te nazwy: pierwsze, 
drugie czy trzecie kino. Byliśmy po 
prostu grupą przyjacielską. Jeśli po 
pewnym czasie krytycy zaczęli mó- 
wić, że robimy dobre filmy, to nauczy- 
liśmy się tego nie w szkole, alerozma- 
wiając ze sobą, sprawdzając nasz war- 
sztat, dyskutując. 

Liczba studentów w szkole też nie 
jest sprawą tak bardzo ważną. Kiedy 
ja zacząłem, było nas 18 osób, skoń- 
czyło studia 10, w tej chwili filmy 
robią czterej. Odbyła się naturalna 
selekcja. Przejście ze szkoły do zawo- 
du odczuliśmy bardzo boleśnie. Nie 
mieliśmy dyplomów. Ktoś miał lepsze 
układy, ktoś gorsze. Ja miałem lepsze, 
ale to nie pomogło i cały rok musiałem 
szwendać się w telewizji, od redakcji 
do redakcji. Po przejściu pierwszego 
kroku jest znacznie łatwiej. Dzisiaj 
partnerem jest prawie wyłącznie tele- 
wizja i małe wytwórnie, które jednak 
wcale się nie rwą do współpracy 
z młodymi. Istnieją bariery różnego 
typu, przede wszystkim administra- 
cyjne, biorące się z fałszywego rozu- 
mienia powinności ideologicznej. Po 
prostu występuje bardzo ostre zjawi- 
sko zurzędniczenia tych małych wy- 
twórni i telewizyjnej produkcji, co 








utrudnia przebicie się przez ten 
pierwszy próg. 
M. DRĄŻEWSKI: Szkoła przede 


wszystkim musi zapewnić studentowi 
dyplom 
F. BAJON: Ale to nic nie da, nie usu- 
nie tego progu. Dobrze, że istnieje 
Koło Młodych, bo pomaga przetrwać 
tę martwą falę po szkole, kiedy się 
jeszcze n.qdzie nie jest. 
M. DRĄŻEWSKI: To, co daje szkoła 
w procesie edukacji, jest wystarczają- 
ce w zależności od indywidualnych 
zdolności, by człowiek mógł podjąć 
próbę samodzielnej wypowiedzi. Ta- 
ką samodzielną wypowiedzią powi- 
nien być film dyplomowy. Temu celo- 
wi miało służyć zarządzenie ministra 
kultury i sztuki z roku 1969, które 
jednak nie jest realizowane. Proces 
edukacji szkolnej powinien być za- 
kończony takim dziełem, które świad- 
czyłoby o tym, jakie umiejętności ab- 
solwent posiada 

My proponujemy takie rozwiąza- 
nie: po ukończeniu trzeciego roku na- 
stępne dwa lata powinny być przezna- 
czone na realizację filmu dyplomowe- 
go, który byłby jakby wizytówką ar- 
tystyczną. Nie chodzi o przedłużenie 
o dwa lata studiów, ale o utworzenie 
instytucjonalnych możliwości zrobie- 
nia pierwszego filmu. Jest on najważ- 
niejszy, bo pozwala określić samego 
siebie, może stać się podstawą do wal- 
ki o następne propozycje. 

W obecnej sytuacji nie mamy 
z czym p do zespołu. Po trzecim 
roku, kiedy się kończy studia, ma się 








tylko drugoroczny film dokumentalny 
i film absolutoryjny. To za mało. 

Cz. DONDZIŁŁO. Czy kiedy mówił 
Pan, że dobrzy reżyserzy i wielkie 
nazwiska nie pojawiają się w szkole, 
miał Pan na myśli model edukacji 
trochę na zasadzie terminowania 
u mistrzów? 

M. DRĄZEWSKI: Myślę, że istnieje 
kilka różnych sposobów stworzenia 
ruchu intelektualnego w szkole, 
a chodzi przede wszystkim o to. 
KRZYSZTOF CZAJKA: Szkoła po- 
winna nam to zapewnić mimo całej 
swej akademickości i sztywności wy- 
nikającej z tego, że jest to 
szkoła wyższa, że musi mieć profeso- 
rów i docentów itd. Profesorowie i do- 
cenci, zgoda, ale nie mogą rozdzielać 
tylko pochwał i nagan, a na tym spra- 
wa się często kończy. Może to się 
bierze stąd, że naucza w naszej szkole 
niewielkie grono twórców, z których 
nie każdy ma „ducha pedagogiczne- 
go”, nie każdy potrafi wypracować 
metodę nauczania. Zdarzają się prze- 
cież twórcy typu intuicyjnego. 

Dła mnie szkoła, ta elementarna, 
kończy się po dwu latach. Potem po- 
winna istnieć możliwość specjalizacji 
dla ludzi po drugim roku studiów, 
którzy już wiedzą, obmyślili sobie, co 
chcieliby dalej robić. Jeśli kogoś inte- 
resuje film fabularny, nie wystarczy 
mu 10-minutowa etiuda, robiona tyl- 
ko dlatego, aby ją zaliczyć. Oczywiś- 
cie można przyjąć taką metodę wcho- 
dzenia do zawodu, że młody człowiek 
pisze scenariusz i zanosi do telewizji, 
a tam tekst kupią albo nie, pozwolą 
reżyserować albo nie. I tak aż do skut- 
ku. Ale jeżeli chce się coś ukształto- 
wać, wtedy trzeba stworzyć warunki 
zbliżone do modelu studia czy zespołu 
młodych. Po drugim roku młody czło- 
wiek powinien już wiedzieć, co bę- 
dzie dalej robił. Jeśli chce wystarto- 
wać np. w filmie dokumentalnym, po- 





winien poświęcić następne dwa czy 
trzy lata na doskonalenie się w doku- 
mentalnych środkach wyrazu. Na tym 
polega specjalizacja. A w zawodzie 
filmowca „doskonalenie się” to prze- 
de wszystkim robienie filmów. I to 
niekoniecznie tych najprostszych, 
produkcyjnie najtańszych. Z kolei 
szkoła nie zawsze potrafi umożliwić 
realizację naszych pomysłów. A już 
na pewno — tych pomysłów, które 
przychodzą nam do głowy po zrealizo- 
wanju ćwiczeń obowiązkowych. Mu- 
simy wtedy szukać mecenasów na ze- 
wnątrz. I wtedy zaczyna się problem, 
o którym bezustannie mówimy od po- 
czątków istnienia naszej kinemato- 
grafii — problem wejścia do zawodu. 
I na pewno jednym z rozwiązań byłby 
proponowany przez nas zespół 
RES 
M. DRĄZEWSKI: Można to nazwać 
specjalizacją, a można też połączyć 
z „wejściem do zawodu ”'; przypomi- 
nam propozycję, by każdy absolwent, 
który ukończy rok trzeci, w ciągu 
dwóch lat zrobił film dyplomowy czy 
dyplomowe widowisko. Ten pomysł 
daje się bardzo dobrze połączyć z ideą 
specjalizacji, bo może to przecież być 
nie tylko film fabularny, ale i film 
krótki czy formy telewizyjne, czy 
przedstawienie teatralne. Szkoła 
przecież jest także i teatralna. Dwu- 
letni okres wydaje się wystarczający 
na przygotowanie i zrealizowanie ta- 
kiej pracy, która byłaby pełną wypo- 
wiedzią. Oczywiście nie da się prze- 
prowadzić takiej zmiany w ciągu jed- 
nego roku 

Jakie są nasze konkretne propo- 
zycje? 

Pierwsza propozycja łączy się ztym, 
o czym mówił Filip: grupa ludzi, któ- 
rzy się znają i rozumieją, mają jakby 
podobny sposób traktowania kina 
czyli projekt utworzenia zespołu mło- 
dych „Test”. Byłby to zespół rotacyj- 
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ny. Powstawałyby tam filmy dyplomo- 
we, które byłyby jednocześnie debiu- 
tem, bo uważam, że godzinny film 
telewizyjny czy niskonakładowy film 
fabularny może być uznany za debiut. 
Dlaczego praca dyplomowa ma być 
skazana na schowanie do szafy? Nale- 
żałoby przyjąć założenie, że film dy- 
plomowy może być, acz oczywiście 
nie musi, uznany za debiut. Nie zwal- 
niałoby to pozostałych zespołów od 
prowadzenia normalnej pracy z mło- 
dymi kadrami. Przyjmijmy, że zespół 
„Test' robiłby od 3 do 5 debiutów 
rocznie, a każdy inny zespół po jed- 
nym. Oznaczałoby to około 13 debiu- 
tów w roku, co rozwiązywałoby spra- 
wę. Oczywiście możliwe byłoby to tyl- 
ko wtedy, gdyby została zwiększona 
liczba filmów produkowanych przez 
nasz przemysł filmowy. 

Następna sprawa — to miejsce dla 
młodych w małych wytwórniach fil- 
mowych, WFD, WFO, Semaforze czy 
Studiu Miniatur Filmowych. Bariery 
administracyjne obecnie na to nie po- 
zwalają, ale na pewno przy tych wy- 
twórniach mogłyby powstać swego 
rodzaju małe studia prowadzące po- 
szukiwania nowych form wypowiedzi 
filmowej, na jakie w naszej kinemato- 
grafii nie ma w tej chwili miejsca, 
poza incydentalnymi pracami w tele- 
wizji czy Semaforze. Czwartą możli- 
wość realizowania prac dyplomowych 
otwierałoby utworzenie studia tea- 
tralnego przy telewizji. 

K. CZAJKA: Teatr telewizyjny nie in- 
teresuje się poszukiwaniem talentów, 
zajmuje się wyłącznie konkretną pro- 
dukcją wysokiej jakości. To chwaleb- 
ne, ale jeśli się nie zarzuca sieci, to się 
niczego nie złowi. 

M. DRĄŻEWSKI: Piąta propozycja — 
to umożliwienie studentom robienia 
dyplomów w teatrach. Jest wiele tea- 
trów prowincjonalnych — nie chcę 
przez to powiedzieć, że powinno się 
debiutować tylko na prowincji, ale du- 
żo trudniej wprowadzić młodego re- 
żysera do teatrów warszawskich, kra- 


kowskich czy nawet gdańskich — mo- 
że więc Toruń, Jelenia Góra, Wałb- 
rzych, Tarnów i inne mogłyby dać 
taką szansę absołwentom, również 
naszej szkoły. 

Ostatnia możliwość: by, jeśli komuś 
nie udało się skorzystać z form wymie- 
nionych przed chwilą — mógł otrzy- 
mać stypendium na przygotowanie 
filmu lub widowiska dyplomowego. 

Jakie rezultaty mogłoby dać wpro- 
wadzenie takiego systemu? Każda 
praca, wykonana w profesjonalnych 
warunkach, mogłaby się stawać jakby 
przepustką do następnego etapu, czy- 
li samodzielnej pracy twórczej. Oczy- 
wiście odsiew musiałby być ogromny, 
ale wydaje się, że te koszty warto 
ponieść. Młodzi ludzie traciliby mniej 
sił twórczych na przebijanie się przez 
bariery administracyjne, ale przede 
wszystkim selekcja nie byłaby prowa- 
dzona w sposób ukryty, niezrozumiały 
dla wszystkich, nawet dla władz kine- 
matografii. Oczyściłaby się atmosfera. 
Jeśli młody człowiek nie przebrnąłby 
tego progu, wiedziałby, że to on nie 
wykorzystał danej mu możliwości — 
a nie, że w grę wchodziły względy 
pozamerytoryczne. W szkole próbuje 
się przyjąć zasadę, że takim sitem 
eliminacyjnym powinien być trzeci 
rok studiów. Po trzecim roku na egza- 
minie absolutoryjnym stwierdza się, 
kto się nadaje do zawodu, a kto nie. 

Istnieje jeszcze oddzielny problem, 
do tej pory nie rozwiązany, który tak- 
że budzi wiele niepokojów w naszym 
środowisku. Chodzi o ludzi, którzy 
podjęliby pracę na stanowiskach po- 
mocniczych — drugiego reżysera 
i pierwszego asystenta reżysera. Wie- 
lu spośród tych, którzy odpadają 
w końcowej selekcji, zdecydowałoby 
się na taką pracę, ale etaty są już 
zajęte przez ludzi przyjętych kiedyś, 
kiedy brakowało pracowników po- 
mocniczych. W rezultacie żaden z ab- 
solwentów szkoły, który w ostatnich 
latach chciał podjąć taką pracę, nie 
został zatrudniony. 

K. CZAJKA: To wszystko słuszne, ale 


oprócz struktur organizacyjnych ist- 
nieją przecież i inne bariery, jakie 
napotyka debiutant. Niezależnie od 
tego czy studia w szkole filmowej 
traktuje się jako zło konieczne, czy 
inaczej młody człowiek ma jakieś 
wyobrażenia na temat filmu i swego 
miejsca w rzeczywistości filmowej. 
Tymczasem, kiedy przychodzi do rea- 
lizacji filmu i chce się pokazać rzeczy- 
wistość bez upiększeń, np. że ludzie 
piją wódkę i jest to ich czynność „do- 
datkowa”, a nie główna, decydująca 
o ich bycie, to słyszy się od redaktora, 
że tego pokazywać nie należy. I to 
często jest jeden z argumentów uza- 
sadniających odrzucenie scenariusza. 
F. BAJON: Zawsze napotyka się 
w działaniu ograniczenia, w których 
trzeba się zmieścić. 

K. CZAJKA: Jeśli nawet tak jest, to 
chciałbym, żeby ta bramka, w którą 
powinniśmy strzelać, była jak naj- 
szersza. I żeby dopuszczała możliwość 
dyskusji między partnerami, którzy 
w zasadzie jadą na tym samym wozie. 
F. BAJON: Pewne temperamenty 
twórcze znakomicie mieszczą się w 
różnych strukturach, zgadzam się jed- 


nak, że istnieją i inne, podejmujące 
walkę, którą nie zawsze muszą 
wygrać 


M. DRĄŻEWSKI: Problem, o którym 
zaczął mówić Krzysztof, jest bardzo 
ważny, ma ogromny wpływ na nasze 
postawy i na to wszystko, co będziemy 
robić. To bardzo dobre określenie — 
bramka, w której musimy się zmieś- 
cić. Rozwijając metaforę Krzysztofa — 
dodałbym jeszcze, że chodzi nie tylko 
o szerokość tej bramki, lecz również 
o przypisanie jej określonego miejsca 
na boisku, bo obecnie jest ona bardzo 
ruchoma. 

F. BAJON: Student powinien mieć do 
zaproponowania przynajmniej cztery 
scenariusze, wtedy są szanse, że jeden 
pójdzie. Taka jest proporcja. Mają na 
to również wpływ tzw. względy pro- 
gramowe. Moje scenariusze parę razy 
odpadały ze względów programo- 
wych. Idzie jednak o to, aby poza 
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względami istniał także jasno formu- 
łowany program. A nie zawsze tak 
jest. W tej sytuacji trzeba się nauczyć 
nie tylko pisać scenariusze, ale rów- 
nież je czytać, czyli umieć przewidy- 
wać, czy to, co się proponuje, ma szan- 
sę trafić na ekran. Obowiązkiem auto- 
ra jest program wyniuchać, zoriento- 
wać się jaki ten program aktualnie 
jest. Opuszczając szkołę wchodzi się 
w nową strukturę i niezależnie od te- 
go, co się ze szkoły wyniosło, trzeba 
9 tym natychmiast zapomnieć. y 
Z. KLACZYŃSKI: Wróćmy jednak na 
chwilę do propozycji dotyczących 
możliwości realizowania filmów dy- 
plomowych poza szkołą. Jest to pe- 
wien akt nieufności wobec możliwoś- 
ci szkoły, która nie wypełnia swoich 
powinności. Szkoła nie daje tego, co 
powinna, a więc chcą Panowie stwo- 
rzyć instytucję, która zrobi to, czego 
nie daje szkoła. Ja myślę, że taki ze- 
spół czy studio — studio młodych — 
mogłyby mieć inne zadanie. Powinno 
być gdzieś miejsce na realizacje 
w pewnym sensie nietypowe, miejsce, 
w którym młody pisarz z młodym re- 
żyserem mogliby sprawdzić swoje 
pomysły, 

M. DRĄŻEWSKI: Zgoda, ale z jednym 
zastrzeżeniem. Nie uważamy, że 
szkoła nie wypełnia swoich powin- 
ności. Uważamy, że to jej z kolei na- 
rzucone ograniczenia zamykają moż- 
liwość w miarę doskonałego zakoń- 
czenia procesu dydaktycznego. 

Poza tym zastrzeżeniem nasze zało- 
żenia są prawie identyczne. Była już 
taka propozycja, bodaj w 68 roku, po- 
wołania do życia Studia im. Karola 
Irzykowskiego. Nasza obecna propo- 
zycja — powołania do życia zespołu 
„Test”, która była poprzedzona pro- 
jektem Studia Debiutów i Prób Filmo- 
wych im. Antoniego Bohdziewicza— to 
nic innego, jak nowy wariant tamtej 
myśli. 


ciąg dalszy na str. 20 
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Joanna Jędryka 


UGMRZAŻ 
UMABSASZA 


na uważa, że Marek jest 
normalnie rozwijającym 
się dzieckiem. Dała tylko 
do zrozumienia, że nasze 
kłopoty wychowawcze, no, że kłopoty 
wynikają z atmosfery domu. 


— U nas — zła atmosfera! Sam przy- 
znasz, że Marek nie był w domu nigdy 
świadkiem awantury. 


Krystyna i Roman, rodzice sied- 
mioletniego Marka, podważyli orze- 
czenie pani psycholog, do której sami 
zwrócili się o pomoc, zaniepokojeni 
zachowaniem syna. Marek jest do- 
brym uczniem, nauczyc 
by mieć więcej takich dzieci w klasie. 
Jest może tylko bardziej nieśmiały od 
innych. Właściwie nie ma przy 
jedynie olne znajomości 
0 tym, żeby mieć kota albo psa, wszyst- 

o jedno, nawe! ykłego, grającego 
świerszcza, którego mógłby karmić 
ęgnować, a poza tym kochać. 


I właśnie te tęsknoty chłopca wzbu- 
dzą niepokój rodziców, każą im zwró- 
cić uwagę na syna, któremu dotych- 
czas nie poświęcali zbyt wiele czasu, 
zajęci własnymi sprawami. 


„Pogrzeb świer: Wojciecha 
Fiwka jest więc historią chłopca 
wzrastającego w domu pozbawionym 
uczucia i ciepła. Spragnione serdecz- 
ności dziecko przeżywa trudny okres, 
czuje się samotne i zagubione. 


W roli Marka zobaczmy Macieja 

omczaka, matkę chłopca gra Joanna 
Jędryka, ojca — Tadeusz Borowski 
W pozostałych rolach wystąpią: Tere- 
sa Lipowska, Zofia Merle, Małgorzata 
Potocka, Adolf Chronic Józef Pie- 
racki, Jacek Łągwa, Bogusław Soch- 
nacki, Edward Rączkowski i inni. 
Zdjęcia Wacława Dybowskiego, mu- 
zyka Piotra Marczewskiego, kierował 
produkcją Wojciech  Karmoliński 
Film powstał w Zespole „Profil (rh) 





Maciej Tomczak 
Tadeusz Borowski i Joanna Jędryka 


EB 





A MOŻE 
DOMY 
KULTURY ? 


yskusyjne kluby tilmowe, 

placówki studyjne, koła mi- 

łośników X Muzy przeżywa- 

ją regres. DKF-y kostnieją 
w archaicznym schemacie „prelekcja 
+ projekcja"; o dyskusję w DKF-ach 
coraz trudniej, tylko część z nich ma 
podpisaną umowę z Filmoteką Pol- 
ską. W DKF-ach rzadko prezentuje się 
etiudy studenckie, filmy telewizyjne. 
Działacze DKF-ów boją się omawiać 
film intefdyscyplinarnie, boją się też 
inicjować takie formy pracy, które wy- 
magają większych zabiegów organi- 
zacyjnych: sesje wyjazdowe DKF-ów 
w zakładach pracy, trybunały wyob- 
rażni itp. 

Ruch studyjny wegetuje w nie do- 
powiedzianej do końca formule (ko- 
mercja czy kultura filmowa). Wię- 
kszość placówek studyjnych nie może 
rozwijać szerokiej działalności popu- 
laryzatorskiej z powodu braku dota- 
cji, kwalifikowanej kadry, odpowied- 
nich pomieszczeń umożliwiających 
prowadzenie dyskusji, organizowa- 
nie spotkań i wystaw. 

Idea kin filmu oświatowego, modna 
w latach sześćdziesiątych, zmarła 
śmiercią naturalną. Dziś nikt nie pła- 
cze nad ich losem, chociaż były one 
znakomitą szansą organizowania pra- 
cy z filmem w gminnych ośrodkach 
kultury. 

Organizacje młodzieżowe inspirują 
Małe Akademie Filmowe, obozy dla 
aktywu i chwała im za nieustający 
entuzjazm. Jaka jednak grupa uczest- 
ników obozów działa aktywnie w sro- 
dowisku, tego nikt nie wie. 

W artykule „Realność powszechnej 
edukacji" („Film” nr 27) Wojciech 
Wierzewski pisze o konieczności szu- 
kania sojuszników dla społecznego 
ruchu kultury filmowej. Wydaje się, 
że jednym z nich mogą stać się woje- 
wódzkie domy kultury. Już dzisiaj 
pod patronatem WDK działa wiele 
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wojewódzkie domy kultury przyjęły 
na siebie trud organizowania Małych 
Akademii Filmowych. Nie negując 
dużego wkładu tych placówek w dzia- 
łanie na rzecz kultury filmowej, uwa- 
żam, że w swojej dotychczasowej 
działalności nie różnią się specjalnie 
od pracy innych kontrahentów ruchu 
filmowego. Robią to samo, raz gorzej, 
raz lepiej. 

Ruchowi temu potrżebna jest obec- 
nie najbardziej placówka instrukcyj- 
no-metodyczna, która wytyczałaby 
dalsze kierunki jego rozwoju, otacza- 
ła go stałą opieką merytoryczną. Sza- 
nując jego spontaniczność, koordyno- 
wałaby całokształt działań w środowi- 
sku, zwalczałaby występujący tui ów- 
dzie partykularyzm i źle pojętą auto- 
nomię, które doprowadzają w konsek- 
wencji do stereotypowych metod po- 
pularyzacji filmu. 

W latach siedemdziesiątych ten- 
dencja do tworzenia takich placówek 
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rysowała się dość wyraźnie. Tworze- 
nie nowych placówek jest jednak ko- 
sztowne. Nic dziwnego, że idea ta nie 
znalazła wielu zwolenników. Trzeba 
zabiegać o etaty, dotacje, odpowied- 
nie pomieszczenia, przecierać nowe, 
surowe szlaki, aby z napisanym „na 
papierze” programem dotrzeć do wsi, 
szkół, organizacji młodzieżowych. 

W obecnej sytuacji działalność tę 
powinny spełniać wojewódzkie domy 
kultury. Po pierwsze — wynika ona 
z ich ogólnego statutu, zgodnie z któ- 
rym realizują kilka funkcji: koordy- 
nującą, upowszechniającą, dydakty- 
czną, instruktażową itp. Po drugie -są 
to placówki już zorganizowane, z cze- 
go wynika kilka dobrodziejstw: dota- 
cje, baza transportowa, zespół specja- 
listów z różnych dziedzin. Jednak po 
to, aby mogły one realizować sensow- 
nie szeroki zakres zadań, należy roz- 
wiązać kilka istotnych problemów 

Wojewódzkie domy kultury winny 
mieć zorganizowane działy kultury 
filmowej o jednolitym zakresie zadań. 
Obecnie w niektórych WDK-ach ru- 
chem filmowym zajmuje się jedna 
osoba. Czasem zadania te przyczepio- 
ne są do obowiązków instruktora od- 
powiadającego za inną dyscyplinę 








Czekaiac na maanetowidv 


sztuki. Zdarza się, że działalność na 
rzecz ruchu filmowego realizowana 
jest przez dwa działy jednocześnie: 
szkolenia i społecznego uczestnictwa 
w kulturze. Działy kultury filmowej 
muszą obejmować wszechstronny za- 
kres zadań. Tylko wówczas kształto- 
wanie tendencji rozwojowych społe- 
cznego ruchu filmowego odbywałoby 
się w sposób świadomy, a nie intuicyj- 
ny. Dział taki odpowiadać powinien 
za kształcenie i doskonalenie kadr, 
wydawnictwa metodyczne, instruk- 
taż, współorganizację imprez woje- 
wódzkich, inspirowanie form i metod 
upowszechniania filmu, organizację 
badań popularnonaukowych. Roz- 
wiązanie tego problemu wymaga jed- 
nak minimum trzyosobowej obsady 
etatowej 

Jako placówki instrukcyjno-meto- 
dyczne społecznego ruchu filmowe- 
go wojewódzkie domy kultury stanę- 
łyby wobec konieczności prowadze- 
nia wzorcowych warsztatów filmo- 
wych. Mam na myśli takie formy pra- 
cy z filmem, które — prezentowane 
DKF-om, AKF-oin, piacówkom stu- 
dyjnym, szkołom, organizacjom mło- 
dzieżowym — mogłyby być przez nie 
realizowane we własnym środowisku. 
Wzorcowe warsztaty filmowe mogły- 
by stanowić cenną pomoc w przezwy- 
ciężaniu stereotypów działania. 

Przy wojewódzkich domach kultury 
należałoby także powołać radę artys- 
tyczną społecznego ruchu filmowego. 
Główne jej zadania polegałyby na 
opracowaniu i realizowaniu wspólne- 
go programu upowszechnienia kultu- 
ry filmowej. Rada decydowałaby o po- 
wstawaniu stałych form pracy z fil- 
mem (niektóre z nich inicjowane są 
w warunkach, które nie gwarantują 
im perspektyw rozwoju), jej członko- 
wie pełniliby funkcję konsultantów, 
prelegentów i organizatorów więk- 
szych imprez. Połączenie wspólnych 


środków i sił umocniłoby rolę i zna- 
czenie społecznego ruchu filmowego 
w każdym województwie. 

Wojewódzkie domy kultury mogą 
stać się poważnym centrum dydakty- 
cznym, przygotowującym kadry dla 
potrzeb ruchu. Aby jednak funkcja ta 
realizowana była skutecznie, pozosta- 
li kontrahenci muszą stwarzać warun- 
ki umożliwiające efektywne wyko- 
rzystanie wiedzy uczestników szkole- 
nia w środowisku. Domy kultury, 
organizacje młodzieżowe, szkoły 
winny zapewnić dotacje na działal- 
ność i ekwiwalent finansowy dla jej 
inicjatorów. Inicjatorzy kształcenia 
muszą również być w stałym, a nie 
okazjonalnym kontakcie z uczestni- 
kami licznych kursów i obozów filmo- 
wych. Czas także pomyśleć o nowo- 
czesnych pomocach metodycznych 
Szkoda na przykład, że nie możemy 
pokazać słuchaczom na magnetowi- 
dach fragmentów filmów ilustrują- 
cych najciekawsze problemy związa- 
ne z ewolucją języka filmu. 

Przebywając w Belgii, miałam 
okazję oglądać w tamtejszych biblio- 
tekach niesłychanie ciekawe zbiory 
z zakresu kultury muzycznej. Należy 
żałować, że wojewódzkie domy kultu- 
ry nie posiadają podobnych zbiorów 
z zakresu kultury filmowej. Szkoda, 
że oprócz książek nie są w stanie ni- 
czego więcej udostępnić działaczom 
filmowym (np. tekstów prelekcji, na- 
grań muzyki filmowej, plakatów, foto- 
sów itp.). Zadania, które stoją przed 
wojewódzkimi domami kultury, wy- 
magają oczywiście pewnych nakła- 
dów finansowych i rozmów z kontra- 
hentami na szczeblu centralnym. Jed- 
nak koszt ich realizacji jest o wiele 
mniejszy niż tworzenie nowych placó- 
wek. Dajmy więc szansę wojewódz- 
kim domom kultury. 


LIDIA ORLIKOWSKA 


„Obywatel Kane” Orsona Wellesa 











Nagrody „Filmu” 





Piotr Garlicki 


ie jest, jak dotąd, popularną 
osobistością. Żadne dziecko 
nie rozpoznaje go bezbłęd- 
nie na małym ekranie, nie 
pokazuje palcem na ulicy. Mało wy- 
wiadów udzielił, minimalnie repre- 
zentował, zaszczycał i uczestniczył 
Niewiele też zagrał: trzy epizody til- 
mowe, trzy pełne role (trzecia właści- 
wie dopiero powstaje), jedną znaczą- 
cą rolę w teatrze. Wszystko to w ciąqu 
siedmiu lat pracy na scenie i w filmie 
siedmiu od wyzwolin na aktora — dy- 
plomu warszawskiej PWST 
Mimo to wszystko on właśnie od daw- 
na już zasługuje na uwagę 
Udowodniły to bezspornie „Barwy 
ochronne” Krzysztofa Zanussiego. 
I nawet gdyby nie było po temu już 
więcej powodów, tak jak są — rola 
Jarosława z tego filmu ujawnia w ca- 
łej skali możliwości i predy- 
spozycje aktora 
Są one tego rodzaju, że śmiało można 
odtąd mówić — i nie pomylić się, jak się 
okazuje o osobowości aktor- 
skiej Piotra Garlickiego. 
Przed Jarosławem („Barwy ochron- 
ne'') były owe epizody filmowe (w „Za 
ścianą” Krzysztofa _ Zanussiego, 
w „Smudze cienia” Andrzeja Wajdy), 
rólka w „7 czerwonych róż” Jerzego 
Sztwiertni i główna, ciekawa, znaczą- 
ca rola w tcatrze — w „Cieniu  Euge- 
+ 














niusza Szwarca — Wojciecha Młynar- 
skiego wystawionym w 1971 roku 
w warszawskich Rozmaitościach. Ro- 
la zresztą debiutancka, pierwsza w 
teatrze zawodowym. Po Jarosławie 
z „Barw ochronnych 
udział w „Pasji”” Stanisława Różewi- 
cza oraz robota bieżąca — praca nad 
filmem „Dzierżyński 

Kiedy zagrał Jarosława, był akurat 
trzydziestolatkiem. Szkołę teatralną 
opuścił w roku 1971, zdążył w niej 
jeszcze być uczniem Jana Kreczmara, 
przyznają się też do opieki nad nim 
Zbigniew Zapasiewicz i Zofia Mro- 
zowska 

Do dnia dzisiejszego zatrudniony jest 
na etacie w teatrze Rozmaitości. Gry- 
wa tam role średniej klasy w siednich 
na ogół, przedstawieniach. Za żadną 
z nich nie ma powodu wieńczyc go 
laurem 

Za role filmowe, za rolę zwłaszcza, tę 
jedyną choćby i największą 
Jarosław z filmu Zanussiego to było 
studium dojrzewania. Dla bohatera 
filmu — według recepty scenariusza, 
dla aktora — jego własne, prywatne 
Postać miała dokonać wyboru jednej 
z dwu podstawowych dróg w życiu, 
aktor-określić się wobec wiedzącego, 
czego ma oczekiwać reżysera i wybit- 
nych partnerów — kolegów. Jarosław 
grał o wszystko 


liczy się serio 





warto 


o siebie przede 


wszystkim — z docentem, Garlicki — 
jako lustro, odniesienie i bodziec miał 
aż Zapasiewicza 

Filmowy docent poddał Jarosława 
próbie mimikry, wtajemniczał w za- 
wiłości konformizmu, prezentował 
pokusy tegoż owocujące korzystnymi 
układami, prowokował nieustannie 
jego zmysł moralny, wrażliwość i mło- 
dość. Zapasiewicz w roli docenta wy- 
zywał partnera, ucznia i kolegę na 
pojedynek prawdy i wiarygodności, 
zapraszał do pasjonującej gry, w której 
stawką była osobowość zawodowa 
w planie rzeczywistości i ludzka — 
w planie fikcji filmowej 

Garlicki obronił się na obu planach. 
Skonstruował postać wiarygodną, 
przejmująco prawdziwą. Zagrał hero- 
iczną niepewność, jeszcze — ucz 
wość młodości, jeszcze — dobrą wolę 
bycia czystym moralnie. Zagrał od- 
wrotność postaci docenta, odwrotność 
osiągniętą tymi samymi „parametra- 
mi”, zagrał jakby — docenta u progu 
kariery, przed złamaniem go przez 
układy lub własny lęk przed walką 
z nimi. 

Film nie daje odpowiedzi na pytanie: 
kim zostanie Jarosław, jaki będzie, 
ale dowodnie rejestruje sytuację sta- 
nu wyjściowego morale i charakteru 
Jarosława, obraz tego czym jest u pro- 
qu życia 











Nagroda za debiut aktorski: Piotr Garlicki w filmie „„Barwy ochronne” Krzysztofa Zanussiego 





Garlicki był w tym filmie sympatycz- 
ny, jeżeli słaby — to słabością zadzi- 
w.enia z powodu odbierania pierw- 
szych życiowych ciosów. 

Miała ta rola swoistą szlachetność, 
chociaż nie grał człowieka kryształo- 
wego 


Szlachetność, skupienie, wewnętrzna 
koncentracja i - godność. Wielka god- 
ność, tutaj — w roli Jarosława — skoja- 
rzona z młodzieńczym autentyzmem 
przeżyć, z rozbrajającą świeżością. 
Taki był Jarosław w  „Barwach 
ochronnych" 











astępna rola nie zatarła tego obrazu, 
„Pasja'” potwierdziła jedynie obraz 
bohaterów Garlickiego — skupienie, 
godność, prawda wyrazu. 


Jaki będzie Dzierżyński* Wolno do- 
mniemywać, że i ta rola znaczyć bę- 
dzie w dorobku aktora 


Gra zresztą, od „Barw ochronnych” 
poczynając, ludzi coraz dojrzalszych, 
stających się jakby realizacją 
powiedzi tkwiących w strukturze cha- 
rakteru bohatera najatrakcyjniej za- 
prezentowanego — Jarosława. 





Czy postać Jarosława to syntetyczny 
portret współczesnego młodego inte- 
ligenta? — nie wiem, być może. Na 
pewno jest to postać żywa, stąd, z na- 
szego życia wzięta, ujmująca młodoś- 
cią i prawdą. 


Młody i przekonująco grający tę mło- 
dośc aktor wchodzi tą rolą w swoją 
artystyczną dojrzałość. ś 

Robi to w najpiękniejszym, najbar- 
dziej budzącym szacunek stylu. 


TERESA 
KRZEMIEŃ 
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KASKADER (Risk — błagorodnoje dieło). Reżyseria: Jakow 
Segel. Wykonawcy: Aleksander Michajłow, Lilia Aleszni- 
kowa, Nikołaj Si iejew, Aleksander Łazariew i inni. 
* ZSRR, 1977 





eluloidowi bohaterowie mają nieraz nasze 

rysy, chodzą i mówią jak my, są tacy sami — 

tylko trochę lepsi. Z barwnych świateł kina 
wyłania się świat przyrealny, ulotny, wytęskniony. 
Jak baśń, której bohater poddany wielu ciężkim 
próbom odwagi, wytrwałości, charakteru — jednak 
pozostaje zwycięski. Zasłuży na nagrodę. 

Taki jest „Kaskader” Jakowa Segela. Pokazuje 
człowieka, któremu się udaje. Tyle że ranga zwy- 
cięstwa rośnie w miarę wzrostu ceny, jaką za nie 
wypadnie zapłacić, tymczasem bohater „Kaskade- 
ra' zwycięża jakby mimochodem, grę o jego życie 
rozgrywa reżyser kartami znaczonymi, jemu same- 
mu niewiele pozostaje ryzyka. Jak za dotknięciem 
czarodziejskiej różdżki pojawiają kolejne szan- 
se, kolejne próby. Wszystko jest przyspieszone, wy- 
gładzone, zrelacjonowane zgodnie z baśniowym 
prawem sukcesu. 

Nic więc dziwnego, że w końcowej scenie, pa- 
trząc w twarz bohatera, nie dostrzegamy śladów 
licznych potyczek z życiem, zapasów z losem, które 
znamy z realnego świata. Jak gdyby między zej- 
ściem ze sportowej sceny a krzesełkiem z napisem 
„aktor”, które w końcu zajmie bohater, minęło tylko 
tyle czasu, ile trzeba, by przejść z pokoju do pokoju 
pozostawiając otwarte drzwi 





ELŻBIETA 
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INNY MĘŻCZYZNA, INNA SZANSA (Un autre homme, une 
autre chance). Reżyseria: Claudd Lelouch. Wykonawcy: 
Genevieve Bujold, James Caan, Francis Huster, Susan 
Tyrrell i inni. Francja-USA, 1977 





istoryjka to banalna. Dwoje młodych Fran- 
cuzów emigruje (rok 1870) do Ameryki, 
jednocześnie pewien lekarz weterynarii 
na Dzikim Zachodzie zostaje ojcem, 
a wkrótce potem — wdowcem. Mija kilka lat, francu- 
ski fotograf ginie z ręki bandyty, wdowa przypad- 
kiem poznaje lekarza weterynarii. Happy end. Zad- 
nych rozterek egzystencjalnych, żadnych rewela- 
cji historycznych, żadnych obserwacji socjologi- 
czno-psychologiczno-filozoficznych 

Z jednym może wyjątkiem: Lelouch prezentuje 
oto najbardziej przekonywający obraz Far Westu na 
ekranie, od Toma Mixa do „Jak zdobyto Dziki 
Zachód” Hathawaya, Forda i Marshalla. Bez gloryfi- 
kacji zręcznych rewolwerowców, bez wściekłych 
oskarżeń osadników — morderców Indian — film 
Leloucha nadaje konkwiście Dzikiego Zachodu lu- 
dzki wymiar, chociaż i w nim zdarzają się rzeczy 
nieludzkie. W XX wieku fenomen osadnictwa na 
Dzikim Zachodzie stał się pożywką mitologii o za- 
sięgu światowym i pretekstem do załatwienia (w 
formie artystycznej) kilku palących problemów. 
„Inny mężczyzna, inna szansa” jest rzadkim przy- 
padkiem w miarę beznamiętnej prezentacji miejsca 
i czasu, obrosłych przytłaczającą legendą. Tyle że 
ów kontekst jest w filmie Leloucha sprawą margi- 
nalną. 

„Inny mężczyzna, inna szansa” nie jest jednak 
komercjalną „love story” z drugiej połowy XIX 
wieku. Czy można mówić o komercjalnym romansie 
bez jednego chociażby pocałunku czy znaczącego 
uściśnięcia ręki? Claude Lelouch daje natomiast 
w swym filmie subtelny popis kpiny ze stylu kina 
komercjalnego. Wielokrotnie sugeruje widzom, że 
już oto zacznie się prawdziwy western (melodra- 
mat), po czym w ostatniej chwili zręcznie wywija się 
od odpowiedzialności i dalej prowadzi spokojną, 
nastrojową, liryczną lub humorystyczną narrację, 
Nic dziwnego, że część zawiedzionych rezygnuje 
z dalszego toku projekcji 

I tak nietrudno stwierdzić, że reżyser nie miał tu 
nic ważnego do powiedzenia. Ale jak pięknie potra- 
fi opowiadać. 











JACEK KOZAK 


Sztucer 


DZIEWCZYNA Z REKLAMY (Lipstick). Reżyseria: Lamont 
Johnson. Wykonawcy: Margaux Hemingway, Mariel He- 
mingway, Chris Sarandon, Perry King i inni. USA, 1976 






































„Dziewczynie z reklamy” historia 

dwóch sióstr (grają je wnuczki samego 

Hemingwaya) i nauczyciela muzyki 

została opowiedziana z hollywoodzką 
sprawnością, tempo jest duże, pointy na miejscu, 
każdy z ekipy robił swoje i robił dobrze, a autor 
zdjęć najlepiej. Wszyscy zatem zobaczą, co trzeba 
i kiedy trzeba, aby się dobrze, z ckscytującym dresz- 
czykiem, zabawić 

Teraz, kiedy już wiadomo, że nie jestem przeciw 
rozrywce, muszę jednak podzielić się kilkoma fil- 
mowymi uwagami prawnymi. Otóż jest tofilmz wy- 
pisaną na końcu tzw. konkluzją, co rzadko się zda- 
rza nawet w Ameryce. Z pretensją mówi się tam 
o odpowiedzialności społeczeństwa za niedoskona- 
łość prawa, przez co dzieją się takie fatalne historie, 
jak dopiero co opowiedziana. Sąd mianowicie wy- 
puścił gwałciciela, którego widzimy w atrakcyjnej 
akcji na początku, wypuścił, bo nie znalazł przeko- 
nujących dowodów poza oskarżeniem poszkodowa- 
nej (przysięgli nie widzieli wszak tego, co my - 
dzięki autorom). Muzyk nadal grasuje, cóż więc 
dziewczynie pozostaje? Wyjmuje z pokrowca wiel- 
kokalibrowy sztucer na grubego zwierza i reszty już 
się państwo domyślają. 

W Europie indywidualne wyręczanie nawet naj- 
gorszego prawa dość dawno wyszło z mody i film 
o szeryfie, który wymierzał sprawiedliwość bardzo 
grubą pałą, też się tu nie podobał. Zawsze z tego 
samego powodu: otóż szeryf sam decydował, kogo 
pogłaska, a komu zmiażdży przestępczy łeb. Podob- 
nie nasza modelka (żywy rekwizyt reklamy — ten 
wątek polecam, jest wart uwagi) dziś najsłuszniej 
przedziurawi gwałciciela, ale jutro, być może, jakie- 
goś Smitha za to, że — odwrotnie — nie docenił jej 
urody, co też nie jest przyjemne, a zupełnie nieka- 
ralne. W starej Europie wiemy również, że sąd, który 
by wierzył na słowo, stale byłby nabierany, więcnie 
oburzamy się na tzw. postępowanie dowodowe; 
przy przestępstwach natury intymnej istotnie bywa 
ono trudne, a w filmie, jak się okazuje, także, bo jeśli 
„Dziewczyna z reklamy” miała dokumentować 
końcową konkluzję, to leży w każdym sądzie. 

„Express” z 3 lipca podaje, że, w Ameryce oczy- 
wiście, dwie spragnione miłości damy pod groźbą 
rewolweru zaciągnęły jakiegoś nieboraka w krzaki 
i zmusiły do czynów, na które bez rewolweru nie 
miał ochoty 

Życie intymne nie jest proste, szkoda, że autorzy- 
-antyprawnicy „Dziewczyny z reklamy” nie czytają 
„Expressu '! 











CEZARY 
WIŚNIEWSKI 








Morza 
nas, 


frykańskie wybrzeże 
Śródziemnego to dla 
zwykłych kinowych widzów, 
zupełna egzotyka pełna oleo- 
drukowych obrazów: Araba na wielb- 
łądzie lub pod palmą, pustynnego 
pejzażu, piaszczystej plaży czy ta- 
jemniczych dżungli — dzielnic wiel- 
kich miast rządzących się swymi pra- 
wami. Celowali w tych stereotypach 
zwłaszcza reżyserzy francuscy i ame- 
rykańscy, zatrudniający w swych fil- 
mach znane filmowe gwiazdy i umie- 
szczający ich sercowe — i inne — przy- 
gody na tym egzotycznym tle. Przy- 
pomnijmy sobie choćby „Ogród Alla- 
ha” z Marleną Dietrich czy „Pepe-le- 
-Moko'" z Jean Gabinem. 
Przykładem innego rodzaju pre- 
tekstowości realiów z życia krajów 
Maghrebu była np. adaptacja camu- 
sowskiego „Obcego ”', gdzie gwiazdor 
Marcello Mastroianni przeżywał swój 
egzystencjalny dramat samotności 
1 wyobcowania, a w tle czaiło się wro- 
gie mu południowe miasto i groźne, 
oślepiające myśli i wolę słońce 





Autorzy „Słońca hien”, filmu tune- 
zyjsko-holenderskiego, który pokazy- 
wany był na ostatnich „Konfronta- 
cjach”, a ostatnio wszedł na ekrany 
naszych kin, mają sobie za nic te różne 
tradycje: zarówno filmu przygodowe- 
go, jak i psychologiczno-filozoficzne- 
go. Nawiązują natomiast wyraźnie 
i zdecydowanie — przy całej zewnę- 
trznej egzotyczności tematu — do tra- 
dycji kina społecznego. Mówiąc ści- 
ślej — demaskatorsko-społecznego, 
gdzie przede wszystkim chodzi o od- 
tworzenie i pokazanie realistycznymi 
środkami pewnych mechanizmów za- 
chowań i przeobrażeń socjalnych 
w tradycyjnej grupie społecznej, pod- 
danej próbie nowoczesno-kapitalisty- 
cznej gospodarki i menedżerskiej 
mentalności inwestorów, przemy- 
słowców zachodnioniemieckich, któ- 
rzy na tunezyjskim wybrzeżu budują 
business turystyczny. 

Taki jest fabularny i myślowy zara- 
zem punkt wyjścia filmu, który jest 
małym traktatem socjologicznym na 
temat ceny awansu cywilizacyjnego, 
jaki zapłacić musi lokalna społecz- 
ność żyjąca rytmem uświęconym od 
wieków i bliskim naturalnemu przy- 
rodniczemu cyklowi. Jest to cena 
ogromna i stawiająca nawet 
w „Słońcu hien' — pod znakiem zapy- 
tania sens tegoż „awansu” i nowo- 
czesnych przeobrażeń, sprowadzają- 
cych się tutaj do zewnętrznego blich- 
tru turystyczno-hotelowego raju dla 


Plamy 


zamożnych cudzoziemców, podczas 
gdy sami rdzenni mieszkańcy nie zy- 
skują właściwie nic poza iluzoryczną 
możliwością łatwego zarobku. Zresz- 
tą i ten jest przechwytywany przez 
jednego z miejscowych przywódców, 
spryciarza i kanalię, ubijającego swój 
interes kosztem rodaków, niepiś- 
miennych rybaków i rolników. Wiel- 
ka jest także psychologiczna i kultu- 
rowa cena przyspieszonego gwałtow- 
nie „awansu” rybackiej osady arab- 
skiej, która w parę miesięcy staje się 
dużym ośrodkiem międzynarodowej — 
i standardowej — turystyki, z takimi jej 
elementami, jak całkowite odcięcie 





na słońcu 
Południa 





SŁOŃCE HIEN (Soleil des hyenes). Reżyseri; 





Habachi, Larbi Doghmi i inni. Tunezja-Holandia, 1977 





Ridha Behi. Wykonawcy: Mahmoud Morsi. 


od tubylczego zaplecza, którego prze- 
cież nie rekompensują owe „kultural- 
ne'' pamiątki produkowane taśmowo 
na zamówienie niezbyt wybrednych 
mieszczuchów, spragnionych egzoty- 
ki obiecywanej im przez turystyczne 
foldery i przewodniki 

Bardzo przekonywająco, jeśli cho- 
dzi o wykorzystanie filmowych środ- 
ków wyrazu, pokazują autorzy „Słoń- 
ca hien'” problemy i procesy „awan- 
su”, rodzące się z zetknięcia dwu ob- 
cych sobie światów i kultur. ,„Natural- 
nej”, tradycyjnej i tkwiącej w głębo- 
kim średniowieczu, jeśli chodzi o sto- 
sunki społeczne, kultury lokalnej 
z ekspansywną i zaborczą „kulturą 
nowoczesnej turystyki, za którą kryje 
się twardy świat businessu. Jest to 
film serio, film realistyczny w każdym 
szczególe i detalu, film niemal natura- 
listyczny w tej niesłychanej dbałości 
o fotograficzną wierność realiom 
przedstawianego świata. Nie ma tuna 
przykład miejsca na znaną nam 
w polskiej wersji „Awansu” (film 
Zaorskiego według powieści Redliń- 
skiego), groteskową i komiczną nie- 
odparcie wizję zetknięcia dwu świa- 
tów do siebie nieprzystających. 
W „Słońcu hien” dopiero pod koniec 
pojawiają się elementy komiczne 
i humorystyczne, które jednak stają 
się wyrazem bezradności autorów wo- 
bec tematu. Znakomicie narysowali 
sytuację ogólną, szczególnie w wars- 
twie socjologicznej i psychologicznej, 
ale nie bardzo jakby mogli się zdecy- 








dować co dalej, w którą pójść stronę: 
filmu oskarżycielskiego czy bezpre- 
tensjonalnej komedii. Stąd też film 
pozostawia po sobie uczucie niedosy- 
tu, jest jakby nie dokończony, jego 
wymowa ogólna rozpływa się w serii 
mniej lub bardziej wyrazistych komi- 
cznie sytuacji i obrazków. Ukazane tu 
plamy na słońcu Południa czyli pod- 
szewka wielkiego turystycznego bu- 
sinessu, kulisy i cena zetknięcia się 
dwu światów nie składają się na jed- 
norodny i zwarty myślowo obraz. 
A szkoda, bo szansa była. 

„Słońce hien'” jest więc nierównej 
próby, znakomite początkowe sceny 
z życia mieszkańców rybackiej osady 
tracą pod koniec swój rozmach i cha- 
rakter socjologicznego studium. Ale 
przecież film ten jest i tak z wielu 
powodów interesujący: poznawczych, 
filmowych (świetne zdjęcia w natural- 
nej scenerii), a przede wszystkim dla- 
tego, że zrywa z tradycją i konwencją 
komercjalnych produkcji, gdzie waż- 
ne są efekty i epatowanie widza egzo- 
tyką, a nie — jak tutaj — surowa prawda 
życia, w pełni realistyczne podejście 
do tematu, zrozumienie i sympatia 
okazywana bohaterom. Cechy nie tak 
w końcu częste w seryjnej produkcji, 
opartej na zasadach komercjalizmu 
i dyktatu gustów mieszczańskiej wi- 
downi. Ileż tego typu „produkcji” tra- 
fia niestety i do nas. Zobaczmy prze- 
to film naprawdę niestandardowy 
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Fot. Cine-Revue 


Debiutowała w filmie Alana Bridgesa 

Spotkanie” w niewielkiej, epizodycznej 
roli. Ale w obecnej sytuacji kina brytyjskie- 
qo nowe twarze bardzo rzadko ukazują się 
na ekranie: liczy się na gwiazdy o usi 
nych nazwiskach. Suzy Shaw jeststudentką 
jednej z licznych londyńskich szkół aktor- 
skich. Twierdzi, że młodych talentów 
w nich nie brakuje — ale kto odważy się na 
nie stawiać? 








Dostojewski 
i kosmos 


Siergiej Wroński jest jednym 
z czołowych operatorów kina ra- 


| —dzieckiego. Jego dziełem są zdję- 


cia do filmów tak różnych stylisty- 
cznie, jak „Bracia Karamazow 
„Ujarzmienie ognia”, „Afonia” 
„Tabor wędruje do nieba”. Pro- 
fesjonalista i artysta o dużej wrażli- 
wości, opowiada w „Sowietskim 
Filmie** o spotkaniu z kinem. 
kończyła się wojna, ale nadal 
służyłem w lotnictwie. Kiedys 
otrzymaliśmy rozka: wylot na 
zdjęcia do filmu „Trzeci szturm 
Wszystko okazało się dla mnie nie- 
zwykłe i nowe. Po raz pierwszy uj- 
rzałem kamerę i aktorów na planie. 
To spotkanie z kinem przesądziło 
o mojej przyszłości. W-1948 r. wstą- 
piłem na wydział operatorski szko- 
ły filmowej. Nauka w tych latach 
była trudna. Trzeba było łączyć stu- 
dia z pracą: projektowałem wysta- 
wy, fotografowałem. Potem rozpo- 
cząłem pracę w kronice filmowej 
Byłem też korespondentem „Praw- 
dy”, pisałem dla radia. Zjeździłem 
całe Zakaukazie i Krym. W 1954 
robiłem film „Gospodarze morza 
o czarnomorskich rybakach. Jako 
były lotnik rozumiałem tych ludzi, 
ich życie pełne romantyki. Było mi 
dobrze wśród nich i widocznie dla- 
tego film się udał. Dostał nagrodę 
na festiwalu w Anglii i otworzyła 
się przede mną droga do filmu fabu- 
larnego. W Mosfilmie spotkałem 
niezwykłego człowieka — Siergieja 
Urusiewskiego. Uczeń wybitnego 
grafika Władimira Faworskiego, 
wzorował się na malarstwie, udo- 
wodnił swoją twórczością, że kino 
jest sztuką przede wszystkim wizu- 
alną. Zawsze kierował się emocją. 
nie logiką. Zmieniał kadr, jeżeli 
można było odnaleźć lepszy punkt 
widzenia niż zaplanowany 














Siergiej Wronski 





Godard 
powraca 


Czterdziestosiedmioletni Jean-Luc 
Godard postanowił wyjść z laborato- 
riów, w których pracuje nad językiem 
filmowym, i zrealizować film przezna- 
czony dla szerokiej publiczności. Wraz 





Potem był pierwszy samodzielny 
film, do którego przystępowałen 
pełen obaw. Ale miałem szczęście 
do ludzi, z którymi pracowałem 
Starałem się dać z siebie jak naj 
więcej — i odpłacali mi tym samym 
Pamiętam spotkanie z Iwanem Py 
riewem podczas realizacji „Brad 
Karamazow” -według - Dostojew: 
skiego. Nasza pierwsza rozmową 
przybrała nieoczekiwany obrót 
Nigdy jeszcze nie zetknąłem się 
z taką indywidualnością. Miałem 
wrażenie, iż Pyriew stara się prze; 
konać mnie, że niczego nie potrafię 
A kiedy zapytał, jakie jest moje 
zdanie, odpowiedziałem, że nie ma 
o czym mówić, ponieważ reżyseł 
wszystko już rozwiązał. | że pe 
trzebny mu ktos inny, ktos o spoje 
rzeniu Pyriewa i rękach Pyriewa 
Wtedy usłyszałem nieoczekiwanie 
że moje podejście do sprawy zaimi 
ponowało mu. I zaczęliśmy współ 
pracę. 

Wdzięczny jestem Pyriewowi za 
to, że nauczył mnie poważnie trąk: 
tować dzieło literackie, Zacząłem 
dużo czytać o Dostojewskim, odsłaj 
niła się przede mną panorama Rosjj 
XIX wieku. Zrozumiałem mys 
wieści — mysl o odpowiedzialność 
człowieka za wszystko, co czyni 
Pyriew nie ulegał nowinkom. Dążył 
do prostoty i wyrazistości psychojo* 
gicznej 

Wkrótce moje doświadczenić 
wzbogaciły się o problemy bioniki 
i elektroniki, rakiet kosmicznych > 
bo tuż po „Braciach Karamazow 
zaczęło się „Ujarzmienie ognia 
Pierwsza próba filmu o ujarzmienie 
kosmosu" Robiliśmy zdjęcia wy 
rzutni rakiet kosmicznych, spotyka* 
liśmy się z kosmonautami, inżynie| 
rami 

Te filmy, tak różne — „Bracia Ke 
ramazow” i „Ujarzmienie ognia” | 
obdarzyły mnie bezcennym de 
świadczeniem emocjonalnym, dał 
najwięcej. Zawód filmowca pozwaj 
la przeżyć chwile, których nigdy sw) 
nie zapomina M 


























Fot. Sowietskij File 





wał się, jaką gratką jest stan 
dozwolone są gry hazardow. 
rym bez zbytnich biurokratyć 
malności szybko załatwia 
i rozwody. To właśnie on 
pierwszy hotel w Las Vege 
pomniał także o kościołach, 
grano weselne marsze w 
tempie i 
Mussolini obiecywał m 
w zamian za zniszczenie m. 
odmówił Chciał długo ź 
wpływów i potęgi został jedną 









z producentem Georgesem de Beaure- 
gardem nabył prawa autorskie powieś- Jean-Luc Godard 


ci Henri Sergga „Bugsy Siegel”. 


Kim był ów Bugsy Siegel? „Tename- 
e Pierre Montaigne 
w „Le Figaro" — wyrobił sobie dobrą 
markę w Nowym Jorku około 1925 roku 
jako znakomity wykonawca zleceń syn- 
dykatu zbrodni. Później terenem jego 
łowów stała się Kalifornia. Osiadł 
w Hollywood właśnie wówczas, gdy 
rodził się tam przemysł filmowy. Dzięki 
swym powabom był kolejno kochan- 
kiem wielu ówczesnych gwiazd filmo- 
wych. Decydował o obsadzie ról, nawet 
o losie statystów. Gdy Errol Flynn chciał 
żagrać Robin Hooda, musiał przedtem 


rykański Żyd — pi 





uzyskać zgodę 





Siegla 


Po Kalifornii „powierzono” mu Ne- 
wadę. Bugsy bardzo szybko zoriento- 





którym 
fw któ- 
ch for- 
| śluby 
dował 
Nie za- 
których 
Eybkim 


fortunę 
| Bugsy 

Mimo 
| SGD 


Fot. Paris Match 


Fakty 


Angqlicy są przekonani, że następczynią Liz 
Taylor będzie ich 24-letnia rodaczka Lesley 
Anne Down (na zdjęciu), która zaczynała 
karierę jako modelka i debiutowała jako 
aktorka u boku słynnej gwiozdy w filmic 
„Nocna muzyczka”. Obecnie Lesley Anne 
Down gra główną rolę kobiecą w filmie 
o napadzie stulecia — obrabowaniu przez 
Biggsa i jego wspólników pociąqu poczto- 
wego w sierpniu 1963. Na ekranie o wzglę- 
dy Lesley Anne ubiegać się będą Sean 
Connery i Donald Sutherland 


* 


Alain Delon zgodził się zostać przewodni- 
czącym jury Festiwalu Filmów Świata 
w Montrealu. (25 sierpnia — 3 września) 
Wśród jurorów znajdują się m.in. Siergiej 
Bondarczuk, japoński reżyser Susumu Han 
i aktorka Carole Laure 


* 


Michel Piccoli, Jacques Dutronc i Michel 
Galabru grają główne role w sensacyjnej 
komedii Laurenta Heynemanna „Wędzi- 
dło' (Le Mors aux dents). Jej akcja toczysię 
środowisku graczy w belotkę i brydża 
oraz miłośników wyścigów konnych. Picco 
li jest hazardzistą liczącym na to, że prze- 
myslne kombinacje przyniosą mu docho- 
dy zapewniające dostatek, Galabru — włó- 
częgą ubranym w nienaganną białą koszu 
lę, a Dutronc — młodym, przedsiębiorczym 
politykiem 








roku zlikwidowany przez wspólników 

Można z łatwością przewidzieć, co 
Godard potrafi zrobić z takiego tematu, 
pozwalającego na wykorzystanie frag- 
mentów filmów ze złotej epoki Holly- 
wood. Ma możliwość usatysfakcjono- 
wania zarówno amatorów sensacji jak 
i „szczurów filmoteki 

Czy, wierny wspomnieniom „Do 
utraty tchu, zaangażuje Jean-Paula 
Belmondo? Nie wiadomo. Pewne jest 
tylko, że w obsadzie znajdzie się wielu 
aktorów z różnych krajów. 











ARIANE MNOUCHKINE: 
Molier daleki? 


nie tak bardzo... 


Film, który Ariane Mnouchkine nakręciła z zespołem swego Theatre du Soleil, reprezen 
tował Francję na niedawnym festiwalu w Cannes. W rozmowie z Guy Dumurem z tygodni- 
ka „Le Nouvel Observateur” realizatorka wyjaśnia dlaczego i jak nakręciła „Moliera”. 


© Czy mogłaby Pani powiedzieć, czym 
jest ten film? 


Właśnie nie' bardzo miałabym na to 
ochotę... Próbowaliśmy zrealizować film 
popularny, a kiedy do widowiska dołącza 
się przepis na jego zrozumienie, w jakims 
sensie udaremnia się spontaniczność reak- 
cji publiczności 
Moliera, ata biografia jest zarazem spojrze- 


Jest to po prostu życie 


niem na epokę i na nas samych, chociaż 





staraliśmy się niczedo aktualizować 


słowa 





© Używa Pani 
znaczy? 


my”. Co to 


My to Theatre du Soleil, a także wiele 
ekipy 


» dzie- 


innych osób spośród wykonawców 
technicznej. Gdyby ten film był tylk 
łem naszego zespołu teatralnego, nie potra- 
filibyśmy doprowadzić do końca ogromnej 
trwającej dwa lata imprezy. Połączyliśmy 
się więc z innymi zespołami, co pozwoliło 
nam lepiej poznać takich ludzi, jak Roger 
Planchon, grający wspaniale Colberta, czy 





Jean Dastć, który odtwarza postać dziadka 
Moliera 


© Dlaczego wybrała Pani Moliera, 


skoro... 


skoro nigdy nie wystawtałam żadne 
jego sztuki i skoro prawdopodobnie nigdy 
jej nie wystawię? Po prostu dlatego, że 
miałam ochotę mówić o życiu artysty, a ła- 
twiej było wybrać człowieka teatru niż ma 
larza czy kompozytora 


© Ale dlaczego kino? Czy porzuciła Pa- 
ni teatr? 


Oczywiście, że nie. Ale zawsze tak 
samo lubiłam kino jak teatr. Mój ojciec jest 
producentem, ale to nie on wyprodukował 
ten film. Stworzylismy naszą własną firme 
produkcyjną, uzyskaliśmy subwencje od 
telewizji francuskiej i włoskiej 





© ToPani pierwszy film. Jakie trudności 
Pani napotykała? 


- Trudności techniczne były łatwe da 
przezwyciężenia, ponieważ otaczali mnie 
wspaniali specjaliści. Prawdę mówiąc, nie 
ma zbyt istotnych różnic pomiędzy teatrem 
a kinem. Są to różnice, jeżeli można tak 
powiedzieć, ilościowe. 


© Przeczytała Pani dużo książek o Mo- 
lierze i jego epoce? 





bym przeczytała dna dziesiątą 
z tego, co powinnam była, realizacja jesz- 
cze do tej pory by się nie zaczęła. Ale mogę 
podać książki, które sporo mi dały: pamięt- 
niki Grimaresta, oczywiscie także dzieła 
Moliera, pisma ludzi epoki: Guy Pa 
Colberta, pani de Sćvigne, Saint-Simona 
książka Pierre Gouberta „Ludwik XIV i 20 
milionów Francuzów”. Moją biblią była 
książka Madeleine Jurgensen, która zebra- 
ła wszystkie fakty i szczegóły dotyczące 
Moliera i jego epoki 

Nie jest to filmo teatrze, chociaż oczywis- 
cie pokazuję Moliera jako reżysera i dwu- 
krotnie jako aktora. Po raz pierwszy, qdy 
grał przed królem (w „Nikomedzie” Corne- 
ille'a) po swoim powrocie do Paryża, po 
dwunastu latach nieobecności. Kazałam 
mu zachowac maskę z komedii deli arte, bo 
ta sztuka zawsze była jego wzorem. Po raz 
drugi — gdy grał w „Chorym z urojenia 
a jego pomalowana na biało twarz zalewały 
strugi krwi 























Nie jest to także rekonstrukcja historycz- 
na. Unikałam wszystkich scen znanych na 
pamięć, prócz sceny śmierci. Chciałam od- 
nalezć podobieństwa. Gdy wiec trzeba było 
niektóre paryskie ulice 
mówiłam scenografowi: „Myśl o Kalkucie 
Paryż XVII wieku był dzisiejszą Kalkutą 


zrekonstruować 


© Mówiła Pani o komedii dell'arte. Czy 
sądzi Pani, że Molier ją zdradził, wpro- 
wadzając do teatru nie znany przedtem 
intelektualizm? 





Oto temat tego filmu. Działalność Mo- 
liera zgodna była z biegiem historii. W la- 
tach jego młodości kultura była wszędzie 
we wszystkim: na ulicy, w piosenkach, jar 
marcznym teatrze, na rodzinnych uroczys- 
ch, w czasie karnawału. To właśnie 
pokazuję w pierwszej cześci filmu, która 
powinna nosić tytuł „Szczęście 
czesto zagrożone, jak w scenie pogańskie- 
go pochodu 


tośc 





Szczęście 


karnawałowego, zduszonego 
przez siły policji. Później wszystko uleqa 
stopniowo kodyfikacji. Ludwik XIV i dwór 
przywłaszczaja sobie dla zysku sztukę, ar- 
tystów — wszystko. Jeżeli w pierwszej części 
filmu widzimy to znika or 
w części drugiej. Jeqo miejsce zajmuje 
dwór 


jeszcze lud 


Molier to człowiek postępu. Jego rozdar- 


cie jest 





rozdarciem owczesne|j Fr 





Chciał się wydostać z ciemnoty i obskuran- 
tyzmu swojej młodości. Atako' 
miatano nim, grożono mu, ponieważ mówił 





dno go, po 













































Fot. Le Nouvel Observateur 


to, co jeszcze było wzbronione. Miażdżyły 
qo dwa rodzaje terroryzmu: oświeconego 
absolutyzmu króla i fanatyzmu dewotoów 
Dlateqo druga część naszego filmu jest tak 
czarna 


© Molier był jednak protegowanym 
króla. Wychwalał władzę, szczególnie 
w „Uczonych białogłowach”'... 


Nie był typem walczącego herosa. Nie 
byi człowiekiem twardym jak kamien ifilm 
stara się ukazać wszystkie jego sprzecznos- 
Ci, które są zarazem sprzecznościami jego 
epoki. Nie lubie „Uczonych białogłów 

Szkoła żon” idzie o wiele dalej. W tamtyct 
latach była to sztuka skandaliczna, w W 
tego słowa. Zależało mi. aby 





brym sen: 
rzenia z zycia Moliera 
ło 


jedna 





ukazać dwa wyd: 
które stały się jej inspiracją. Ale nie baw 
mnie pokazywanie, czym różni Sic 
sztuka od druqiej. Tym zajmują się profeso: 
rowie. O wiele bardziej interesowały mnis 
spory Moliera z władza 

W naszym filmie nie ma nic z dydaktyki 
To zbyt łatwe pojawić się po trzystu pię 





dziesięciu latach i pragnąc wszystko wyjads. 
nić w świetle tego, co już wiemy. Byłoby 
głupotą zdanie „Molier był mieszczani- 
nem”. Nie, pragnęliśmy pokazać w sposób 
empiryczny, jak Molier służył swojej epoce 
i jak został przez nią zniszczony. A była to 
wspaniała epoka, niezwykle wyrafinowa 
na, a zarazem przeraźliwie barbarzyńska 

Molier daleki nam? Nie tak bardzo. Kie 
dy widzi się pogardę wobec artystów 1 ro- 
dzaj samobójstwa praktykowanego w nio- 
których lewackich środowiskach artystycz- 
nych, można sobie zadawać pytanie, czemu 
to wszystko służy 


„Moliere”, reż. Ariane Mnouchkine 





OJGIEG 
SERGIUSZ 





KORESPONDENCJA Z MOSKWY 





iedawno w wytwórni „Mo: 

film" reżyser Igor Tałankin 

ukończył ekranizację opo- 

wiadania Lwa Tołstoja „Oj- 
ciec Sergiusz", w którym pisarz odda- 
je się rozmyślaniom o wartościach 
moralnych, o prawdzie i celu ludzkie- 
go życia. 

Treścią opowiadania jest historia 
księcia Stiwy Kasatskiego, urodziwe- 
go mężczyzny, dowódcy kirasjerów 
ulubieńca cara, który rozczarowany 
do swych dotychczasowych ideałów, 
wyrzeka się błyskotliwej dworskiej 
kariery, barwnego światowego życia, 
miłości i szuka nowej drogi w pró- 
bach samodoskonalenia, poznania 
sensu życia. Problem doskonalenia 
moralnego zawsze nurtował Tołstoja 
Pracował nad „Ojcem Sergiuszem”, 
opowiadaniem objętościowo niewiel- 
kim, około 10 lat, przerywając i znów 
wracając do pisania. Ukończył je bę- 
dąc u kresu życia. 

Zapytałem Igora Tałankina o powo- 
dy ekranizacji tego właśnie opowia- 
dania, o problemy, ktore przede wszy- 
stkim pragnął poruszyć. 

„- Ekranizacja prozy Tołstoja 
mówi reżyser — nie jest tylko moją 
kolejną pracą reżyserską. W życiu 
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każdego artysty przychodzi moment, 
w którym konieczne jest spojrzenie na 
swój dorobek niejako zzewnątrz, zno- 
wej perspektywy; w którym trzeba 
przemyśleć ce] i sens przeżytych lat 
Nie zawsze te przemyślenia bywają 
radosne i napawają optymizmem, dla- 
tego zwrot ku Tołstojowi to otwar: 
nowych horyzontów, a nie sumowani 
rezultatów. Pracując nad »Ojcem Ser- 
giuszem« musiałem chcąc nie chcąc 
przemyśleć i swoje życie, swoje naj- 
bli”sze twórcze perspektywy i możli- 
wości. Jednocześnie Tołstoj wymagał 
ode mnie pełnej mobilizacji sił 
cjonalnych, twórczych i fizycznych 
Nie wierzę w pełni 
adekwatnego przekładu prozy na ję- 
zyk filmu, zawsze coś ulega zmianie, 
coś się traci, coś trzeba dodać. Prze- 
cież kino to przede wszystkim wido- 
wisko, powinno być interesujące, 
mieć żywą akcję, wywoływać emocje. 
I właśnie tu rodzą się najwię 
blemy: jak znaleź 
ekwiwalent w obrazie, rytmie, dźwię- 
ku, a 'ajważniejsze — jak pokazać 
Tołstojowskie rozumienie charakteru 
przyrody, religii, stosunków między- 
ludzkich. Proza Tołstoja wyklucza 
proste podziały na białe i czarne, na- 
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dla słów pisarza 











Siergiej Bondarczuk w roli „Ojca Sergiusza”; za nim reżyser Igor Tałankin 


iwną dydaktykę; dlatego pragnąłem, 
aby widz sam doszedł do wniosków 
zawartych w dziele. Ja chcę tylko 
ukierunkować jego myślenie 

Jakie problemy porusza Tołstoj 
i jak je rozstrzyga snując opowiadanie 
o losie księcia Kasatskiego? Przede 
wszystkim poszukuje przeznaczenia 
człowieka. Widzi je nie w potwierdze- 
niu siebie, nie w posiadaniu władzy, 
nie w osobistej pomyślności, a w słu- 
żeniu narodowi. Myśl ta i dzisiaj nie 
utraciła znaczenia. Ale do tej prawdy 
Kasatski nie dochodzi od razu, lecz 
stopniowo — wyrzekając się buty, ego- 
izmu, przesądów swojej sfery 

Ojciec Sergiusz« powstał w latach 
gdy Tołstoj rozwijał myśli o *płynnoś- 
ci« ludzkiego charakteru, o zadziwia- 
jącej zdolności człowieka do zmiany 
samodoskonalenia, zdolności pozwa- 
lającej po moralnym krachu przeżyć 
katharsis, moralnie zmartwychwstać 

Człowiek zmienia się — twierdził 
Tołstoj i bardzo głęboko, przekonują- 
co od strony psychologicznej śledził te 
zmiany w »Ojcu Sergiuszu«. Styl opo- 
wiadania jest surowy, lakoniczny, 
oszczędny; tym wyraźniej, tym ostrzej 
uwypukla nurtujące pisarza problemy 
życia i śmierci, losu ludzkiego, prze- 
ą Tołstoj wyraża przekona- 
nie o niepowtarzalności każdego czło- 
wieka. Z jednej strony jest on drobną 
cząstką wszechświata, z drugiej zas — 
cały wszechświat skupia się w jednym 
człowieku. Tołstoj analizował wszyst- 
kie, nawet najbardziej abstrakcyjne 
zagadnienia na przykładach losów lu- 
dzi żyjących w konkretnych history- 
cznych i społecznych warunkach. Jest 
on wstrząsająco prawdziwy 
i bezkompromisowy w swoich poglą- 
dach i wnioskach. Obcowanie z jego 
dziełem było dla mnie niezwykłym 
szczęściem, ale też sprawą niewiary- 
godnie złożoną 











aczenia 








surowy 


Trudno było także wybrać wyko- 
nawcę roli ojca Sergiusza. Musiał 
grać bohatera w różnych okresach ż 
cia, ukazać jego złożoną drogę życio- 
wą od młodzieńczych marzeń, rozcza- 
rowań, do głębokiego zwątpienia, 
rozterek, odrzucenia całej przeszłości 
Powinien pokazać męki i poszukiwa- 
nia samego Tołstoja. Po długich po- 








szukiwaniach i zdjęciach próbnych 
wybrałem Siergieja Bondarczuka. Jak 
zagrał tę rolę? Nie do mnie należy 
ocena. Zobaczy pani sama..." 

Przechodzimy do małej salki, na 
ekranie pojawia się mglisty, jesienny 
pejzaż, przyroda rosyjska, widać 
oznaki nadchodzących chłodów. Nie- 
spieszni wędrowcy nad rzeką, nie- 
spieszne rozmowy o Bogu, wiatr mar- 
szczy wodę, unosi opary, unosi-w dał 
ludzkie głosy. Jeden z wędrowców, 
siwy, o ogromnych płonących i zadzi- 
wiająco dobrych oczach przykuwa na- 
szą uwagę. Nie mówi ani słowa, ale 
odgadujemy w nim jakąs wewnętrzną 
siłę, namiętność natury. Nikt jednak 
w tym siwym starcu nie rozpoznałby 
ani księcia Kasatskiego, ani mnicha 
pustelnika, ojca Sergiusza. Przed Sier- 
giejem Bondarczukiem stało zadanie 
ciągle zmieniającego się 

jającego charakteru. Przecho- 
dzi on złożoną drogę od wiary do nie- 
wiary, od dumy do pokory, od grzechu 
do skruchy. Walka z namiętnościami, 
pokonanie cielesnych żądz — t- 
ko to kadr za kadrem, scena za sceną 
wzbogaca i zmienia psychikę bohate- 
ra. Jesteśmy świadkami łamania czło- 
wieka przez życie, widzimy również 
jak człowiek sam decyduje o swym 
losie. Oto Kasatski w habicie przecho- 
dzi między szeregami wiernych. Jest 
jeszcze młody, stąpa lekko, czarne 
włosy opadają mu na ramiona, para- 
fianki ślą mu zachwycone spojrzenia. 
Oto Kasatski w mniszej celi umęczony 
wątpliwościami i bezsennością siedzi 
na wąskim łożu. Oczy płoną gorączką. 
Wchodzi młody nowicjusz, chce dolać 
oliwy do lampki przed obrazem. Oj- 
ciec Sergiusz zastępuje mu drogę, pa- 
da na kolana, młodzieniec jest zmie- 
szany. 

— Muszę pokajać się przed tobą — 
mówi ojciec Sergiusz. — Jawnogrzesz- 
nica kusiła mnie i pożądałem jej. Bóg 
nie dopuścił do upadku, ale lękam się, 
że nie oprę się diabelskim pokusom 
i zgubię swą duszę. Proszę, pilnuj 
mnie, nie opuszczaj na krok, tylko 











w czasie mszy możesz mnie zostawić 
samego... 

Po twarzy młodzieńca płyną łzy. 

Ale to nie grzeszne pokusy trwożą 
ojca Sergiusza; zostawszy sam przy- 
znaje się przed sobą do największej, 
skrywanej głęboko tajemnicy. „Boże, 
Boże, dłaczego nie dajesz mi wiary? 
Pożądliwość... przecież walczył z nią 
i święty Antoni i inni, ale wiara... Oni 
wierzyli, mieli wiarę — ja znam minu- 
ty, godziny, dni — kiedy jej nie mam. 

Pada na kolana przed pulpitem: 

— Wierzę, Panie, pomóż mojej nie- 





źniej, kręcąc w zwątpieniu gło- 
wą, ciągnie rozważania 

— Całe życie klasztorne — to fałs: 
I mój stan duchowny i habit — w: - 
ko nie to. To fałsz. Innych oszukam, 
ale nie siebie i nie Boga. 

Ostry promień wschodzącego słon- 
ca pada na twarz, mnich podnosi oczy 
pełne łez i cierpienia. 

Scena po scenie aktor i reżyser uka- 
zują historię poszukiwania prawdy, 
sprawiedliwości, dobra, to wybiega- 
jąc naprzód, to wracając do dzieciń- 
stwa i młodości Kasatskiego, to śle- 
dząc każde poruszenie jego mysli 
i uczuć 

Film realizowano niedaleko Mosk- 
wy, w okręgu Tarusy; stare świątynie 
filmowano w Pskowie. Na szczególną 
uwagę zasługuje scena wielkiego ba- 
lu nakręcona w całości przy świecach 
oraz scena ostatków, ludowej zabawy. 

Wraz z Bondarczukiem wystąpili 
AHa Demidowa, Ludmiła Maksako- 








wa, Nikołaj Gricenko, Władimir 
Strżelczik. Operatorem filmu jest 
Gieorgij Rerberg, autor zdjęć do 


„„Zwierciadła” Andrieja Tarkowskie- 
go. Jego zdjęcia dowodzą subtelnego 
wyczucia piękna rosyjskiej przyrody, 
ogromu pejzaży, surowości i harmonii 
starej architektury cerkiewnej 


ELEONORA TADE 
Zdjęcia: 

JURIJ 

RODKIN 


Siergiej Bondarczuk 





Film krótki i okolice 


Tyk, tyk 


istoria jest dość prosta. Dwie dziewczyny, Marysia i Emilka, rozpo- 
czynają studia w SGGW. Obie pochodzą ze wsi oddalonych od 
większych osrodków miejskich; obie własciwie dotychczas nie wy- 
tknęły nosa poza licealne miasteczka, w których dochodziły do 
matury. Inauguracja roku akademickiego jest w ich życiu momentem 
przełomowym albo tylko przygodą. Indeks to przecież jeszcze nie bilet do 
pociągu, który pospiesza w świetlaną przyszłość dyplomu magisterskiego. 
W każdej chwili można z tego pociągu wyskoczyć albo zostać wyrzuconym, 
i im wcześniej — tym mniej boleśnie się potłuc. 
zystko jest nowe i wszystko jest pierwsze. Wszystko jest inne i wszystko 
jest dziwne. To, że w pracowni chemicznej są nie znane urządzenia, 
o których na lekcjach chemii w prowincjonalnym miasteczku tylko się 
słyszało. To, że do młodych ludzi pan profesor mówi „proszę państwa”, a do 
Marysi „„pani”” i do Emilki „pani. Dziewczyny są wyraźnie spłoszone, ale 
nie wiadomo czy bardziej swoją nową sytuacją, czy obecnością pana 
reżysera i pana operatora i w ogóle kamerą, która jest prawdziwa i też nowa 
i też dziwna 

Ta kamera i jeszcze do tego aparaty fotograficzne mają Marysi i Emilce 
towarzyszyć do końca roku akademickiego, nie wszędzie i nie zawsze, to 
zrozumiałe, ale w wybranych sytuacjach codziennych i w wybranych sytua- 
cjach odświętnych. Marysia przyjeżdża do domu na Wszystkich Świętych. 
Oni są z Marysią. Emilka na święta Bożego Narodzenia. Oni są z Emilką. 
Filmują, nagrywają rozmowy, dziewczyny są już mniej spłoszone, bardziej 
autentyczne. Emilka trochę w cieniu, cichsza, spokojniejsza. Marysia szyb- 
ciej się odkrywa, łatwiej prezentuje siebie, łatwiej jej się gada o tym 
i o owym. 

Emilka to zresztą na ekranie świeża postać absolutnie. Marysia była 
współautorem filmu „Lato w Żabnie”. Karabasz dał jej aparat fotograficzny 
narletnie ferie, więc swoją wieś obfotografowała, skomentowała zdjęcia, był 
z tego piękny film. Ale „Lato w Żabnie” — jeden z ciekawszych filmów 
ubiegłorocznego festiwalu krakowskiego — to jakby produkt uboczny tego, 
o którym dziś mówimy — „Przenikania”. „Lato w Żabnie” to już historia 
wiejskich wakacji — „Przenikanie” natomiast to cykl od inauguracji do 


chwili zakończenia roku akademickiego, do wakacji. „Lato w Żabnie” 


zaczyna się tam, gdzie kończy się „Przenikanie”, w tej chwili, w której 
Marysia jest znów u siebie. 

Ale na razie jest jakiś określony, zamknięty cykl psychologiczny i socjolo- 
giczny. Ten rok jest biegiem przez płotki, a wszystko jest płotkiem. Każda 
nowa znajomość, każdy wykład, który trzeba pojmować inaczej niż lekcję 
w szkole. Dziewczyny nie pchają się ku górze, nie pchają się łokciami. Jak 
bezradne wahadełka poruszają się po linii: uczelnia — akademik. Gdzieś 
przy końcu filmu jakas nieśmiała rozmowa o ciuchach, przedtem —o mieście 
Warszawie, którego nie znają i którego się boją, o jakimś warszawiaku, który 
okazał się normalnym człowiekiem. O teatrze, do którego się nie chodzi. 

Film telewizyjny Kazimierza Karabasza nazywa się „Przenikanie”, 
a mógłby się też nazywać „Upierzenie”. Bo te dziewczyny przypominają 
pisklęta w momencie, w którym pozbywają się puszku, już im rosną pałki, 
zapowiedź pierza, ale jeszcze nie piór i nie skrzydeł i nie wiadomo czy 
wyrosną z nich kury, czy sójki, czy orlice. Jeszcze dziesiątki barier obyczajo- 
wych, językowych, pokonywanie siebie, pokonywanie swojej przeszłości, 
swoich nawyków, sposobów myślenia. 

W tym filmie jest bardzo ważne co w nim jest - powolny, powolny proces 
przemian. Jeszcze ważniejsze w filmie jest to czego w filmie nie ma: żadnych 
chwytów, żadnych efektów. Muzyka jednowymiarowa, piszczałkowo-tyka- 
jąca pojawia się tylko na stop-klatkach, nieruchomych zdjęciach fotograficz- 
nych. Muzyki prawie nie ma. Nie ma tła społecznego, więc izolacja, czasem 
nieszczelna, gdzieś przebijają impulsy zewnętrzne, słabe choć ważne. Nie 
ma kontrastów architektonicznych — zderzenia obrazu wiejskiego domu ze 
Ścianą Wschodnią na przykład. Nie ma kontrastu warszawskiego ruchu ze 
spokojem lubelskich wsi. Nie ma szumów wielkiego miasta. Nie ma portalu 
uczelni ani schodów. Schody są o tyle ważne, o ile siedzą na nich studenci 
oczekujący w kolejce do egzaminu. Wszelkie bodźce zewnętrzne są poza 
kadrem. Zewnętrzność to kraciaste koce na łóżkach pokoju akademickiego 
i nieskomplikowany wystrój wnętrz, sal ćwiczeń i sal wykładowych. 

Film jest robiony na przebitkach, film składa się z przebitek, dramaturgia 
zewnętrzna i psychologiczna filmu jest dramaturgią tykania zegara, powol- 
nego upływu czasu, który coś zmienia w młodych ludziach. Dziewczynom 
odbiera strach przed następnym tyknięciem. Wsiąka w nie nowy świat, one 
wsiąkają w nowy świat. 

Karabasz potrafi robić kinowe spektakle, kiedyś je robił ku zdziwie ! 
zaspanej publiczności. Potem coś się w Karabaszu zmieniło, robi czas. Ludzi 
w czasie, powoli, niespiesznie, cicho. Jego filmów nie można oglądać 
patrząc na zegarek. Te czasy — rzeczywisty i ekranowy — są względem siebie 
w kolizji jakby. Tu nie ma całej prawdy o życiu w dwanaście minut. Co 
najwyżej mały kawałek prawdy — w sześćdziesiąt minut. Tyk, tyk, tyk, tyk. 
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CZASAMI 
WYSTARCZY 


TWARZ 


Spotkanie z WIESŁAWEM WÓJCIKIEM 


Debiutował w 1968 r. w Teatrze Zagłębia w Sosnowcu. Telewidzom znany jest 


przede wszystkim jako Piotr z „Ciuciubabki 





Filipek z „Zaklętego Dworu”, 


widzom kinowym z „Człowieka z marmuru”, „Pokoju z widokiem na morze”. 
Na premierę czeka „Pejzaż horyzontalny” Janusza Kidawy, w którym gra jed- 


ną z głównych ról. 


Wiesław Wójcik to aktor, który od- 
twarzane przez siebie postacie wypo- 
saża w element niepokoju, pośpiechu, 
często też — dowcipu sytuacyjnego. 
Czyni to w sposób naturalny, jakby 
nieświadomie. Zaskoczenie, niepew- 
ność: te odczucia towarzyszą widzo- 
wi, który ogląda go na scenie i ekra- 
nie. Nigdy nie można powiedzieć, 
w jakim kierunku pójdzie, czy rola 
dramatyczna od pewnego momentu 
nie nabierze niespodziewanie rysów 
groteskowych. 

— Do roli Jodły w „Człowieku 
z marmuru" przygotowywałem się 
bardzo starannie: próby, charaktery- 
zacja. Wykorzystałem własne obser- 
wacje i wspomnienia z tamtego okre- 
su — mój ojciec w latach pięćdziesią- 
tych był sekretarzem partii w krakow- 
skich MZK i nawet otwierał pierwszą 
linię tramwajową do Nowej Huty. 
Niedawno zagrałem w filmie „Pejzaż 
horyzontalny”, także rozgrywającym 
się na wielkiej budowie — Huty Kato- 
wice. O tym, że znalazłem się wśród 
wykonawców, zdecydował przypa- 
dek. Poszedłem na zdjęcia próbne nie 





zaproszony, nie bardzo wiedząc, jaki 
to film. Spodobałem się i zostałem 
zaangażowany. W obu tych filmach 
miałem dużo swobody jeśli idzie 
o dialog. Parę razy zmuszony byłem 
pracować jako robotnik i poznałem 
trochę to środowisko z bliska. Od paru 
lat mieszkam w Nowej Hucie i pozna- 
łem nieco sposób mówienia robotni- 
ków. Starałem się by to brzmiało 
autentycznie. Tym bardziej że na bu- 
dowie Huty Katowice pracowałem ja- 
ko robotnik, filmowano mnie ukrytą 
kamerą. Przychodziłem do majstra, 
oddawałem swoją kartkę, przebiera- 
łem się, a potem w czasie roboty stara- 
łem się prowokować najrozmaitsze 
sytuacje, które były ukradkiem filmo- 
wane. Na przykład zabierałem komuś 
łopatę, dochodziło do bójki... 

Kiedy reżyser „Ciuciubabki” Ra- 
dosław Piwowarski złożył scenariusz 
w zespole, zaproponowano mu, żeby 
zaangażował mnie jako odtwórcę roli 
Piotra. Zgodził się, tylko przez cały 
początkowy okres realizacji mówił, że 
tak brzydkiego aktora je e nie wi- 
dział. Potem się przyzwyczaił. Ale 









Wiesław Wójcik w „Pejzażu horyzontalnym” Janusza Kidawy 
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wspominam film z innego powodu. 
Wszystkie te role grałem tak samo. 
W moim podejściu do nich nie było 
specjalnej różnicy, poza drobnymi 
szczegółami i specyficznym słownic- 
twem. 

Przerywa, jakby zastanawiając się. 
Milczymy. Miejsce, w którym toczy 
się nasza rozmowa prowokuje do po- 
stawienia następnego pytania 
o scenę. 

Plac Szczepański otaczają stare do- 
my. W jednym z nich mieści się Stary 
Teatr. Ogromne garderoby: ciągnące 
się wzdłuż ścian rzędy luster, pulpity, 
krzesła. Schody — wąskie i skrzypiące, 
mroczne korytarze. Obraz tak różny 
od nowoczesnych wypełnionych 
światłem, niewielkich pomieszczeń 
teatrów warszawskich. Atmosfera jest 
także inna, specjalna; ma się wraże- 
nie, że niezwykłe przedstawienia, 
oglądane na scenie tego teatru, pozos- 
tawiły coś w powietrzu, którym się tu 
oddycha. 

Teatr. Wydaje mi się, że między 
pracą w teatrze czy w filmie nie ma 
specjalnej różnicy. Tyle że w teatrze 
trzeba częściej stawać twarzą do wi- 
downi, a w filmie aktora prowadzi 
kamera. Prawdziwe trudności na sce- 
nie przeżywam dopiero wówczas, gdy 
trzeba mówić wierszem, wydaje mi 
się to nienaturalne. 

W teatrze trwają próby przedsta- 
wienia, na które składają się fragmen- 
ty  dziewiętnastowiecznych sztuk 
o podobnej tematyce. Reżyser An- 
drzej Wajda. Nasza rozmowa odbywa 
się w czasie przerwy — pytam o rolę 
w spektaklu. 

Gram postać Bronka — malarza 
To taki chłopoman, który często mówi 
po góralsku i stale wybiera się do 
Paryża. Człowiek dobry, ale słaby. 
W końcu nie jedzie do tego wymarzo- 
nego Paryża. 

To moja pierwsza rola teatralna po 
pięcioletniej .przerwie. Przeżyłem 
groźny wypadek, dwa lata byłem na 
rencie. Początkowo nie wierzyłem, że 
wrócę do aktorstwa. Myślałem, żeby 
może pszczoły hodować. Ale okazało 
się, że aktorstwo to dla mnie kawałek 
bez którego nie potrafię się 
obyć. Mimo wszystko jesteśmy po 
prostu nieco próżni i chcemy, żeby to, 
co przeżywamy było własnością pu- 
bliczną... Przez rok statystowałem 
w filmach i dopiero Andrzej Wajda 
dał mi szansę — rolę Jodły. Od tamtego 
momentu w filmie występuję stale, 
ale stęskniłem się do teatru, w którym 
zaczynałem. Cieszę się, że znowu 
gram i jednocześnie bardzo się boję. 

Milknie na chwilę. Ale nie czeka na 
następne pytanie. 

— Grałem już różne postacie. 
W „Zielonej ziemi” Filipa Bajona — 
dziennikarza. Była to praca pochła- 
niająca emocjonalnie, ponieważ zu- 
pełnie nie wiedziałem jaki będzie os- 
tateczny efekt. Nie znałem treści fil- 














„Pejzaż horyzontalny" 


mu ani zamierzeń reżysera. Odgrywa- 
łem po prostu wyznaczone mi frag- 
menty scenariusza. Można to potrak- 
tować jako przykład różnicy między 
filmem a teatrem. W filmie sens gry 
aktora może zostać zmieniony przez 
reżysera za pomocą odpowiedniego 
montażu, w teatrze — jeśli aktor ma 
zaufanie do reżysera — po podniesie- 
niu kurtyny jest jedynym panem swo- 
jej roli. 

Jakie wnioski wynikają z tych ak- 
torskich doświadczeń? 

— Najważniejsze w zawodzie akto- 
ra — moim zdaniem — to nigdy nie grać 
kogoś innego, a zawsze siebie. Nieza- 
leżnie od tego, czy gra się króla czy 
robotnika, wystarczy jedynie pokazać 
człowieka, jego osobowość. Dziś sta- 
ram się grać w taki właśnie sposób. 
Ale kiedy występowałem w „Stra- 
chu” czy „Zaklętym dworze” Anto- 
niego Krauze, niezupełnie jeszcze ro- 
zumiałem, że gram nie tylko ja, ale 
także tło, rekwizyty. Jak wielkie ma to 
znaczenie, dowiodła mi raz jeszcze 
rola w filmie „Próba ognia i wody”. To 
historia pożaru na tankowcu, w czasie 
którego, według protokółu, zginęło 14 
ludzi. Gram tego czternastego — bu- 
melanta, który w dniu pożaru podbił 
tylko kartę, ale nie przyszedł do pracy. 
I zanim się pojawię na ekranie, wszys- 
tko już o mnie wiadomo, wszystko 
wynika z treści. Wystarczy, że widzo- 
wie zobaczą moją twarz. Ostatnio 
otrzymałem propozycję wystąpienia 
w serialu „Lekarze Andrzeja Titko- 
wa. Mam grać postać wybitnego chi- 
rurga mózgu. Już dziś mogę powie- 
dzieć, że tak, jak w poprzednich fil- 
mach, będę starał się po prostu poka- 
zać współczesnego człowieka. 


Notował: 
ANDRZEJ 
WOJNACH 
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einhard Hauff jest obywate- 
lem RFN. Urodził się w roku 
1939. Ma w dorobku około 
dwudziestu realizacji tele- 

wizyjnych i jedenaście filmów. 

Najnowszy film to „Gwiazdor” (Der 
Hauptdarsteller). Autorski i socjologi- 
zujący, fabularny i dokumentalizują- 
cy, w styłu wczesnego Truffauta. 
Q piętnastoletnim Pepe, którego od- 
twarza piętnastoletni „Michael 
Schweiger. 

Fabuła jest następująca. Pewien re- 
żyser kręci film pt. „Życie Pepego” 
o chłopcu z marginesu społecznego. 
Dla większej sugestywności zaanga- 
żował nie aktora, lecz amatora, który 
gra samego siebie. Film skończony, 
premiera, sukces. Ale nie opowieść. 
Ów chłopiec, wyrwany ze swego Śro- 
dowiska, nie przyjęty przez nowe, za- 
wisł w próżni. Wykoleja się, popada 
w konflikt z prawem. 

W „Gwiazdorze” są trzy płaszczyz- 
ny dramaturgiczne: „film w filmie", 











związek między kimś „społecznie sil- 
niejszym” a „społecznie siabszym” 
interwencyjna rola kina w cudzym 
życiu. 

Mówi reżyser: 

„Pokazuję w »Gwiazdorze«, jak 
dwie ludżkie istoty chciałyby współ- 
istnieć, ale to niemożliwe; znamy ta- 
kie sytuacje i są częste: między rodzi- 
cami i dziećmi, nauczycielami i ucz- 
niami, starszymi i młodymi, kultural- 
nie uprzywilejowanymi i kulturalnie 
upośledzonymi, mającymi głos i po- 
zbawionymi głosu. Pod koniec filmu 
Pepe odchodzi, obojętnie dokąd, po- 
rzuca dom, porzuca reżysera. Nie szu- 
kałem ocalenia, nie chciałem iluzji 
zamiast prawdy. Ten konflikt jest tak- 
że konfliktem klasowym, nie wystar- 
cza dobra wola i idealizm" 

Wykoleił się nie tylko fikcyjny Pe- 
pe, także użyczający mu swego życio- 
rysu prawdziwy Michael Schweiger. 
Powiedział: 

„Albo przyjmuje się wszystko tak 
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; Bertolucci przygotowuje się do 


jak jest, albo coś wybucha w czło- 
wieku 


aria Schneider — „Ostatnie 
tango w Paryżu”, ,„ Zawód: 
reporter". Trochę o niej. 
Odwiedził ją dzienni- 
karz Roger Chateauneu z tygodnika 
„Paris Match”. Relację zatytułował: 
„Maria Schneider — zagubione dziec- 
ko kina”. Przytaczam fragmenty. 
„Dwie tajemnicze boginie ukryte 
w lesie, w królestwie błękitnej ci 
Wokół złota poświata. I na pewno rze- 
sza niewidzalnych trollów, których 
pełno w legendach szwedzkich. Ma- 
ria i Joan. Tam, pięćset kilometrów od 
Sztokholmu, dziesięć od najbliższej 
osady, w środku najbardziej bezlud- 
nej prowincji północnej Europy — szu- 
kają schronienia. Może właśnie tam 
Maria Schneider odzyska siły i na- 
dzieję. Przypomnijmy sobie. Skandal 
i sukces «Ostatniego tanga w Paryżu 
ze wczoraj nie znana, o twarzy 
i figurze urwisa, jednym ruchem zna- 
lazła się na samym szczycie; naj- 
większy rozgłos zdobyła ona, dziew- 
czyna o cierpkim wdzięku, którą ota- 
cza aureola dziecinnej perwersji. Ma- 
ria rzuciła szkołę mając piętnaście lat, 
wzięła nazwisko matki za pseudonim, 
wystąpiła w roli tancerki w Teatrze 
347. W czasach kontestacji była czymś 
w rodzaju Brigitte Bardot: dziecinne 
piersi pod krótką tuniką, nogi pensjo- 
narki — erotyzm niedojrzałego owocu. 
Bezwstydna łania. Oczywiście, była 
także cover-girl. Wystąpiła w kilku 
filmach, nie ma o czym przypominać. 
I czekała. Malowała naiwne obrazy. 











- Zadawała się z hippisami z Chelsea 


i Costa del Sol. W roku 1972 Bernardo 
Os- 
tatniego tanga«, szuka partnerki dla 
Marlona Brando. Przypomniał sobie 
tę aktoreczkę, córkę Daniela Gćlin, 
przyjaciela Brando. 

- Jestem na planie, podchodzi 
Brando. Chciałam zapaść się pod zie- 
mię! Bierze mnie za rękę, mówi: 

Chodź, nie bój się. Będziemy razem 
kręcić przez dwa miesiące, wszystko 
pójdzie dobrze, zobaczysz... 
Wspomina tamte chwile. I swoje 


Maria Schneider 






































życie. ść lat temu porwał ją wir, 
uniósł wysoko, zniszczył i strącił. 

— Tu słychać tylko ptaki. Pije się 
herbatę. Je owoce. To tak. Po co o tym 
mówię? Nie usprawiedliwiam się 
Myślą o mnie różnie, że jestem kop- 
nięta, narkomanka, rozczochraniec, 
wredna 

Widzowie nie muszą wiedzieć, że 
po »scenie z masłem« Maria płakała 
przez całą noc jak dziecko. To takie 
dalekie, totakie bliskie. Jak psy rzuci- 
li się wszyscy na film. Dostrzegano 
tylko sceny mocne, nie dostrzegano 
tego, co było delikatne. Gdy pojecha- 
ła do Rzymu zagrać w filmie Rene 
Clementa, znieważano ją na ulicy 
i w restauracjach. Tytuł z pewnego 
dziennika: »Maria robi masło w Rzy- 
mie«. Pomawiano ją o wszystko: o sto- 
sunki z dziesiątkami mężczyzn i ko- 
biet, o igraszki z Kamasutry, o narko- 
tyki. Z godnością stawiała czoło pro- 
wokacjom. Pewnego dnia, prosto 
z planu, przeniosła się do zakładu 
psychiatrycznego. Potem, równie nie- 
spodziewanie, wyjechała do Szwecji 
Razem z przyjaciółką, z Joan Ander- 
son, modelką, eks-żoną trębacza 
Quincy Jonesa, który skomponował 
muzykę do filmu »Korzeniec. Joan jest 
piękna, łagodna. Jakby jej star: 
siostra. W lasach 
Szwecji są dobre duszki. Drzewa stoją 
nieruchomo, szeregiem, znają legen- 
dę o zielonej gałązce, która przynosi 
szczęście temu, kto ją znajdzie. Toł- 
stoj pragnął, żeby przy jego grobie 
w Jasnej Polanie wyryto inskrypcję 
z tą legendą. Zielony spokój, ponad 
dobrem i złem. 

Było raz dziecko, które zbyt szybko 
wspięło się ku sławie. Nie wiedziało, 
jak wielką cenę płaci się za fascyno- 
wanie innych ciałem i gestami. Komu 
chce się tłumaczyć? Dziecko wśród 
drzew; drzewa potrafią słuchać, pó- 
trafią ukoić”. 

Dzieci ekranu. Dziecko luksusu 
i dziecko nędzy. Fikcja i prawda. Ki- 
no, które potrzebuje ofiar. Druga stro- 
na medalu 
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Hasse Alfredson w filmie „Skrallan, Ruskprick i Knorrhane"" 


Kino szwedzkie — to nie tylko Ingmar Bergman (i Jan Troell). Stać je także 
na komedie, nie zawsze zresztą „beztroskie”. Pisze o tym Elisabeth 


Sórenson ze Sztokholmu w artykule opublikowanym staraniem Szwedz- 
kiego Instytutu Filmowego. Tekst przytaczamy w obszernych fragmen- 
tach; tytuł pochodzi od redakcji. 





[NĄ ans Alfredson i Tage Daniels- 
son wpadli na genialny po- 
mysł: postanowili rozśmieszać 
ludzi. Wychowankowie dwóch 
rywalizujących, czcigodnych uniwer- 
sytetów spotkali się w radiu, gdzieś 
w połowie lat pięćdziesiątych. Szwe- 
dzi zaczęli się śmiać, właśnie dzięki 
radiu. Tych dwóch ogołocono z naz- 
wisk, pozostawiając tylko imiona: 
Hasse i Tage. 

Trochę później stracili i imiona, czy 
raczej imiona przemieniły się w jedno 
słowo, w Hasseatage; dowód, że osią- 
gnęli szczyt popularności. Więc nazy- 
waliśmy ich zawsze Hasseatage. Ty|- 
ko w czołówkach filmów występują 
jako Hans Alfredson i Tage Daniels- 
son, ale dlatego, że sami redagują te 
czołówki. 

Mało kto cieszy się dłużej popular- 
nością. Uwielbienie Szweda trwa 
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krótko, bowiem wpaja mu się w imię 
demokracji, że wszyscy są ulepieni 
z tej samej gliny. Nikt nie powinien 
być lepszy od drugiego — przynaj- 
mniej zbyt długo. Sekret powodzenia 
duetu Hasseatage bierze się stąd, że 
nie wiadomo, co zrobią następnym 
razem. Boją się rutyny, to fakt. Więc 
nie tracą czasu i zmieniają formy eks- 
presji, media, funkcje. Wspólnie rea- 
lizują magazyny, programy radiowe 
i telewizyjne, filmy. 

Ale: oddzielnie piszą książki, od- 
dzielnie dyskutują o sprawach społe- 
cznych publikując artykuły w poważ- 
nych dziennikach. Hasse wykazał 
wielki talent aktorski w rolach, w któ- 
rych nie ma nicśmiesznego; odkrył go 
Ingmar Bergman, obsadził w „Hań- 
bie”. Od tego czasu Hasse zaczął wy- 
stępować w Sztokholmie na deskach 
Królewskiego Teatru Dramatycznego 


i Królewskiej Opery. Wszechstron- 
ność budzi najczęściej nieufność, bo 
to rozdrabnianie talentu, bo to dyle- 
tantyzm... Nie w przypadku duetu 
Hasseatage. Mogli działać dalej. 

Wspólnie piszą scenariusze, zwykle 
w małym czerwonym domku, w starej 
i pięknie zachowanej dzielnicy Sztok- 
holmu, położonej w dolinie. Nie moż- 
na zapominać, że mają kaprysy; gdy 
skończyli ostatni magazyn, zmienili 
mały czerwony domek na pokój; 
mieścił się on na pięćdziesiątym pię- 
trze nowojorskiego hotelu u zbiegu 
7th Avenue i 42th Street. Mieli wspa- 
niały widok, z jednej strony Central 
Park, z drugiej — Rockefeller Center, 
wspominali stary kraj i pisali, pisali. 
najpaskudniejsze szwedzkie słówka 

„Szwedzkie słówka”' (Svenska Ord) 
— to nazwa ich towarzystwa akcyjne- 
go. Pod tą firmą produkują także fil- 
my. Niekiedy bez słów, nie zawsze 
szczególnie szwedzkie, na przykład 
„Przygody Picassa... , ale o tym 
potem. 

„Obrazy szwedzkie”. Ich pierwszy 
film w roku 1964 rozśmieszył całą 


„Przygody Picassa” 








Szwecję. Wspólny scenariusz, Tage 
wziął się za reżyserię, uznał za regułę 
że to on będzie reżyserować kolejne 
współprodukcje. „Obrazy szwedz- 
kie” były fajerwerkiem pomysłów. 
Wystąpiło ze sto osób. Krytyka szwe- 
dzka obwieściła jednomyślnie, że to 
najśmieszniejszy film szwedzki, że od 
dawna nie było czegoś takiego. 
Poszedł jednak w niepamięć, gdy 
panowie Hasse i Tage przedstawili 
nowy film — „Zejście ze statku”. 


— ym razem: najśmieszniejszy 
film na świecie — jak ktoś napi- 
sał. Tylko jeden krytyk zacho- 
wał rezerwę, ale zmienił zda- 

nie po dziesięciu latach, co wyłusz- 
czył w długim eseju, zasadnicznym 
i chwalczym. Film opisywał wydarze- 
nie typowo szwedzkie: archipelag, la- 
to, przyjęcie, dania z raków. Ten naj- 
śmieszniejszy film na świecie nie z0- 
stał, jak się zdaje, doceniony przez 
resztę świata. 

Potem przyszła kolej na ekranizację 
„Cnotliwej kobiety” Balzaka, po niej 
sztuki opublikowanej w czasopismie 
teatralnym 

Bardziej interesujący był film „W 
głowie staruszka, łączący fabułę 
z animacją. Scenariusz wspólny, Tage 
reżyserował, Hasse grał główną rolę - 
niejakiego Johana Bjórka, murarza na 
emeryturze, który nie czuł się swojsko 
w zmodernizowanym społeczeństwie 
Absurdalny wypadek spowodował, że 
schronił się w przytułku. marzył 
o przeszłości. Sekwencje marzeń są 
rysunkowe, zrealizował je malarz Per 
Ahlin, jego styl odpowiadał spółce 
Hasse i Tage. Powstał film bardzo 
osobisty, drastyczny i melancholijny 
zarazem, trochę zwariowany. 

Po blisko trzyletniej przerwie Has- 
seatage wrócili do kina w roku 1971 
to „Wojna jabłek”, protest przeciw 
zagranicznym konsorcjom, które wy- 
kupują najpiękniejsze zakątki kraju, 
żeby je przemienić „w raj dla tu- 
rystów ”. 

Żywiołowa, farsowa opowieść 
o przedstawicielu „Deutschneyland 
SA” z Hamburga, który przyjechał do 
Anglamark, małej wioski w południo- 
wej Szwecji, i wytrzeszcza na wszyst- 
ko pożądliwe oczy. Początkowo mie- 
szkańcy są łasi, liczą na pracę i zarob- 
ki. Ale jak to bywa w legendach, poja- 
wia się sprytny chłopak, który prze- 
czuwa katastrofę. Alarmuje grupę lu- 
dzi — ta grupa jest w kontaktach z ta- 
jemniczymi stworami przyrody; są go- 
towi bić się o Anglamark, bo jeśli 
nastąpi inwazja turystów, ich tajemni- 
ca zostanie ujawniona. Koniec filmu 
to czysta legenda. Dla jednych rzecz 
genialna, dla drugich ledwo strawna 

Jeszcze jeden film, tylko Tage 
w czołówce — „Człowiek, który prze- 
stał palić” na podstawie jego własnej 
powieści (wyświetlany i w Polsce — 
red.). W roli głównej Gosta Ekman. 








ok 1975, Hasse i Tage realizują 
znów filmy, każdy z nich osob- 


. no, ale Gósta Ekman gra w obu. 


Tage zatytułował swój „Wy- 
puścic więźniów — wszak jest wios- 
na!'', bowiem to „farsa o więzieniach, 
film rodzinny”. Tytuł przypomina 
popularną w Szwecji piosenkę. Szczę- 
śliwie udało mu się połączyć nastrój 
piosenki z nastrojem filmu. Ko- 
rzystał z rad świetnej aktorki Leny 
Nyman, należącej do „gangu” Has- 
seatage. Grała rolę młodej pi 
niarki, a Tage — jej przyjaciela. Nie- 
proporcjonalna para, on wyższy od 
niej o pięćdziesiąt centymetrów. Ta. 








dysproporcja została zabawnie wyko- 
rzystana w wielu scenach 

Film reprezentatywny, dobrze od- 
daje humor i styl Tage: pozornie na- 
iwne podchodzenie do poważnych 
spraw, zapał i życzliwość. 

W tym samym roku Hasse debiuto- 
wał jako reżyser filmem „Jajko, jajko. 
Historia na twardo” (Agget ar lóst). 
Objawił swój partykularyzm i udziw- 
niony humor; jego koncepcja życia 
jest bardziej posępna niż Tage. Wy- 
stąpił przeciw bezwstydnej rozrzut- 
ności społeczeństwa konsumpcyj- 
nego. 

Max von Sydow w roli menedżera 
kieruje produkcją tyleż śmieszną co 
zbędną: plastikowych gadgetów, któ- 
rych podstawowym składnikiem jest 
kurze jajko. W jego cieniu wegetuje 
piękna żona i chronicznie przygnę- 
biony syn (Gósta Ekman) 

Od połowy filmu zaczyna się misty- 
ka — przyrody i legendy, tym razem 
z umiarem. Syn przemysłowca wcho- 
dzi w bagno, oplątują go wodne rośli- 
ny, wciągają w toń, ale tak, że jego 
głowa unosi się na powierzchni; przez 
rok tkwi w trzęsawisku zjednoczony 
z przyrodą. Pomysł dziwaczy, ale to 
dziwactwo łączy genialność z czarną 
poezją. Zwariowany humor i niesa- 
mowita mistyka przyrody 

Po tych wyczynach w żartobliwym 
tonie, z których przebijało oburzenie 
na porządek rzeczy, Hasseatage znów 
razem, lecz film zupełnie inny. O Pi- 
c 





i dyskretny głos narratora (łatwy do 
przetłumaczenia na obce języki) 





ilm zaczyna się od przytoczenia 

słów Picassa: „Sztuka jest kłam- 

stwem, które odkrywa prawdę” 

To Gósta Ekman jako Pablo Pi- 
casso w „,Przygodach Picassa — tysiąc 
niewinnych kłamstw Hansa Alfredso- 
na i Tage Danielssona”. Per Ahlin 
namalował obrazy (filmowego) Picas- 
sa. Żeby nie było wątpjiwości, w czo- 
łówce pojawia się napis: wszystkie 
podobieństwa z historycznymi posta- 
ciami i prawdziwymi wydarzeniami 
są czystym przypadkiem. I dalej film 
kręcono w Tomelilla uż 

To drugie wyjaśnienie zasługuje na 
uwagę. Tomelilla — maleńka wioska 
na krańcach południowej Szwecji. 
Któż mógł przypuszczać, że jest tak 
bardzo światowa i międzynarodowa? 
Tylko spółka Hasseatage. Jak przy- 
stało na miejsce pobytu Picassa, wio- 
ska przedzierzga się w wielki ośro- 
dek, w metropolię o dusz atmosfe- 
rze. Jest więc Madrytem, Paryżem, 
Londynem, Nowym Jorkiem — dzięki 
kliszom wyobrażeniowym, które ho- 
łubimy. 

Zwariowana opowieść o życiu Pi- 
cassa, spokojna, to znów gwałtowna, 
z aluzjami do prawdziwych wyda- 
rzeń. Wokół niego ludzie ze świata 
sztuki, wydają nam się znani, jeśliczy- 
taliśmy różne monografie i pamiętni- 
ki, np. „Ruchome święto” Hemingwa- 
ya. Życzliwy sabotaż godzący w naszą 
połowiczną wiedzę. Jeśli nawet nie 
żywimy uprzedzeń do największych 
i mniej wielkich z tamtych czasów, 
może nam sprawiać przyjemnosc, ze 
są przedstawieni mniej lub bardziej 
absurdalnie 








Ostatkiem qłosu, już szeptem, nar- 
rator wyjaśnia CO Zaw że sytuacje, 
na przykład szaloną maskaradę, którą 
Picasso zorganizował w swoim ate- 
lier, żeby uczcić przyjaciela 
Henri Rousseau. Któż pozna ludzi 
przemienionych w filiżanki, kreden- 






ie. Bez dialogów, tylko dźwięki* 


sy, balony? Wtedy wtrąca się narrator: 
„Co za fantastyczna maskarada! Wi- 
dzimy nie tylko Matisse'a, Braque'a, 
Utrilla, Modiglianiego, także Enrico 
Caruso... Thomasa Alvę Edisona... Sa- 
rah Bernhardt... Kajzera Wilhelma z 
piękną żoną... podbijającego wszyst- 
kich Louisa Armstronga... 

Najlepiej prezentuje się pani April 





„Wojna jabłek”; po lewej u dołu: Max von Sydow, Martin Ljung i Tage Danielsson 


Guggenheim, która kilku osłupiałym 
miłośnikom sztuki przedstawia Picas- 
sa w różnych sytuacjach. 

To tylko część prawdy o niewin- 
nych kłamstwach, które rozsiewa 
spółka Hasseatage o Picassie i jego 
barwnym świecie. Jak to u nich 
w zwyczaju — lawina pomysłów; widz 
nie może dderwać wzroku od ekra- 


nu... Zdarza się jednak, że traci kon- 
takt z filmem, bo łzy śmiechu przesła- 
niają obraz. „Przygody Picassa..." 
trzeba obejrzeć kilka razy. 


ELISABETH 
SORENSON 


„Człowiek, który przestał palić” Tage Danielssonee 





Drugie życie kina 


PRZECIWKO TELEWIZJI 


na początku lat pięćdziesiątych wytoczyła kinematografia najpotęzniejsze 
działa techniki. Sytuacja na niewidzialnej linii frontu była poważna. Odpływ 
widzów z sal kinowych do domowych foteli, ustawionych przed telewizorami, 
groził pełnym kryzysem i zwinięciem interesu. Praca dla TV wciąż jeszcze 
budziła niechęć wielkich wytwórni, przyzwyczajonych nie do usług, lecz do 
dyktowania swojej woli na rynku filmowym. Panaceum miały więc być wielkie, 
kosztowne filmy prezentowane na ekranach o imponujących rozmiarach. 

I tak w roku 1952 uruchomiono cineramę z trzyczęściowym ekranem o polu 
widzenia wynoszącym 146 stopni. Ludzie kupili to. Próbowano też wylansować 
system 3D (three dimensional) posługujący się efektami stereoskopowymi. To 
także „dobrze poszło'', ale raczej jako jednorazowa ciekawostka techniczna. 
Rok później wytwórnia 20th Century Fox wydobyła z lamusa leżący tam od 
ćwierć wieku wynalazek — cinemascope czyli filmowanie anamorfotycznymi 
obiektywami i demonstrowanie rezultatów na używanym po dziś dzień szero- 
kim ekranie o proporcjach 2 (wysokość) na 5 (długość). Na pierwszy ogień 
poszło biblijne widowisko Henry Kostera „Tunika'”'. Kosztowało 5 mln dolarów, 
a zarobiło z miejsca 18 (w samych Stanach Zjednoczonych i Kanadzie). 

Wydawało się więc, że okopy wroga zostały sforsowane pierwszym frontal- 
nym atakiem, ale utrzymanie się w siodle wymagało uszlachetnienia broni, jaką 
walczono. Producenci zdawali sobie sprawę, że wyrafinowaną technikę winien 
teraz wspomóc wysoki artyzm przedstawianych utworów. Sprośne dowcipy 
o filmowaniu bohaterów wyłącznie w pozycji horyzontalnej winny były pozos- 
tać tylko dowcipami. Za nowinkami technicznymi musiały stanąć autorytety 
cenionych reżyserów. 

W ten sposób doszło, między innymi, do powierzenia mistrzowi Williamowi 
Wylerowi realizacji westernu BIAŁY KANION (1958) według poczytnej powieś- 
ci Donalda Hamiltona. Teraz przypomina go nasza telewizja, co — biorąc pod 
uwagę teczniczne warunki emisji — można uznać za swego rodzaju odwet 
Jedenastej Muzy wobec Dziesiątej. 

Wyłler — autor tak głośnych filmów jak „The Little Foxes* (Lisie gniazdo) 
i „The Best Years of Our Lives” (Najlepsze lata naszego życia) — znany był ze 
swoich ambicji i mistrzostwa formalnego, m.in. jako drugi obok Orsona Wellesa 
(„Obywatel Kane") propagator inscenizacji w głąb, czyli tzw. głębi ostrości 
ocenianej jako „„najdojrzalszy sposób nieingerowania w rzeczywistość brutal- 
nym montażem” (Bazin). Po doskonałych, wspomnianych filmach lat czterdzies- 
tych Wyler na początku pięćdziesiątych, podobnie jak inni wielcy mistrzowie 
Hollywoodu (Ford, Lang...) uległ „prawu zużycia”, zniknął w cieniu własnych 
drugorzędnych utworów, realizowanych z profesjonalną wprawą, ale nie przy- 
noszących wielbicielom jego talentu niczego nowego. Ożywiły go dopiero 
właśnie nowe techniki. W roku 1956 zrealizował swój pierwszy film barwny — 
„Przyjacielską perswazję”, a rok później, zaproszony do wyreżyserowania 
„Białego kanionu”, rozsmakował się w możliwościach szerokiego ekranu. 

Akcja „Białego kanionu" rozgrywała się na Dzikim Zachodzie w latach 
siedemdziesiątych ub. stulecia i opowiadała o trudnych narodzinach cywilizacji 
jednolitego społeczeństwa pionierów. Bohater, az punktu widzenia tradycyjne- 
go westernu właściwie antybohater, uprzejmy i zadbany James McKay, mary- 
narz z Baltimore (Gregory Peck) przybywa do miasteczka San Rafael, gdzie od 
"lat toczy się zaciekła rozgrywka dwóch rodów — Terrillów i Hannasseyów 
o dostęp do wody znajdującej się na terenie farmy nauczycielki Julii Maraqon 
(Jean Simmons). Przybysz zostaje wciągnięty w najgłębszy wir sporów i — aby 
przeżyć — musi zrezygnować, choćby chwilowo, ze swojej olimpijskiej postawy 
nieangażowania się. Oczywiście, zwycięża, tworząc podstawy do długiego, 
szczęśliwego życia przy boku Julii. 

W chwili powstania „Biały kanion'* uznany został za czołowe dzieło westernu 
psychologicznego, ale dla historyków kina pozostanie jedną z ambitniejszych 
prób zastosowania szerokiego ekranu. Wyler uważał, że western, jako gatunek 
z natury rzeczy operujący przestrzenią, jest doskonałym materiałem dla nowej 
wówczas techniki cinemascope'u. Jako operatora dobrał sobie doświadczonego 
Franza Planera, scenografom kazał zaprojektować całe westernowe miasteczko 
nie opodal Stockton w Kalifornii, dla sekwencji walki w kanionie wybrał 
pustynię Mojave i Red Rock Canyon. Z upodobaniem komponowali teraz pełne 
powietrza kadry z samotnymi drzewami na zielono-brązowej prerii, z jeźdźca- 
mi, których sylwetki odcinały się od pustynnych równin, wczesne wschody, 
słońca i sięgające horyzontu przestrzenie pełne soczystej zieleni. Troszczyli się 
jednocześnie o to, by na tle tak bogatej natury nie skarlały im postacie 
bohaterów. 

Co z tego można docenić, oglądając „Biały kanion” na szklanym ekranie 
naszych kapryśnych telewizorów? Prawie nic. 


LESZEK ARMATYS 








Brak akceptacji idei studia, czyli ko- 
lektywu samozarządzającego, z pra- 
wem do próby, eksperymentu; brak 
zaufania do młodego twórcy w zespo- 
łach, bo wychodzi się z założenia, że 
każdy z nas powinien czekać 5— 10 lat 
na debiut jako asystent reżysera. Do- 
chodzi do absurdalnych sytuacji, że 
w Polsce „młody twórca * ma około 40 
lat. 

Z. KLACZYŃSKI: Ostrożność produ- 
centów jest w jakiejś mierze zrozu- 
miała: ludzie mają określone zadania 
i z nich będą rozliczani, a nie z tego, 
czy są za młodymi talentami, czy nie. 
M. DRĄŻEWSKI: Wobec tego jak roz- 
wiązać tę sprawę? 

Z. KLACZYŃSKI: Wydaje mi się, że 
istnieje niewątpliwa konieczność po- 
wstania takiego studia czy zespołu. 
F. BAJON: Redaktor Klaczyński mówi 
o tym, że ostrożność producenta moż- 
na zrozumieć. Ja ją również rozu- 
miem, ale nie rozumiem, dlaczego ta 
ostrożność nie rozciąga się na sprawy 
finansowe, nie powoduje poszanowa- 
nia praw rynku. Ci, którzy decydują 
o skierowaniu filmu do realizacji, zu- 
pełnie się z nimi nie liczą. Między 
tematem filmu a limitem finansowym 
nie ma żadnego związku. Nikomu nie 
zależy na zarobieniu pieniędzy na fil- 
mie i sprzedaniu go za granicę. Prze- 
cież ludziom, którzy o powstaniu fil- 
mu decydują, jest zupełnie obojętne, 
czy ten film da się potem sprzedać, czy 
nie, to nie są dla nich istotne sprawy. 
Nie kwestionuję tego, że z filmem 
mogą się łączyć pewne oczekiwania 
ideologiczne, chodzi mi jednak o to, 
żeby je związać również z tym, czy się 
na nim zarobi czy straci, kto ten film 
obejrzy. Gdyby liczył się fakt, czy film 
zarobi na siebie i da się sprzedać, to 
nie wyobrażam sobie, abyśmy, jak tu 
siedzimy, nie chcieli stworzyć filmu, 
który by zarobił i jeszcze poszedł na 
sprzedaż. 


M. DRĄZEWSKI: Druga sprawa — to 
banalne filmy rozrywkowe, na które 
ludzie chodzą, bo istnieje głód tych 
filmów. Nie rozumiem, jak można do- 
puszczać do realizacji wielu filmów, 
które zamiast pomagać ludziom 
w rozwijaniu wrażliwości i gustu ob- 
niżają ich poziom 


Z. KLACZYŃSKI: Ja bym się z Panami 
nie zgodził, bo jeśli przejrzelibyśmy 
listę filmów fabularnych zrealizowa- 
nych w ciągu ostatniego roku, topozy- 
cji, które programowo próbowały się 
włączyć w jakikolwiek nurt politycz- 
ny czy ideologiczny, było zaledwie 
dwie czy trzy. Czy były dobre, czy nie, 
to inna sprawa, ale było ich bardzo 
niewiele. Problem filmów spisywa- 
nych od początku na straty oczywiście 
istnieje, ale chyba wygląda nieco ina- 
czej. Dwa lata temu zrobiliśmy w re- 
dakcji pewne zestawienie dotyczące 
filmów z ostatnich 3-4 lat. Jeśli film 
miał dobrą krytykę i nie miał w ogóle 
widzów, dawaliśmy mu plus, jeżeli 
krytyka przyjęła go jak najgorzej, ale 
miał widownię, to też dostawał plus, 
natomiast jeżeli nie obchodził ani wi- 
dzów, ani krytyków, to się stawiało 
kres| tego zestawienia wynikło,że 
€o trzeci polski film nikogo nie intere- 





je, ani krytyki, ani publiczności. 
I chyba tu ponosimy największe 
straty. 
M. DRĄŻEWSKI: Jeżeli ta jedna trze- 
cia okazała się nikomu niepotrzebna, 
to były to oczywiście filmy o niczym; 
takie filmy są najłatwiej akceptowa- 
ne, kierowane do produkcji. To nas 
przeraża. 
Z. KLACZYŃSKI: To były także filmy 
współczesne, np. „Bezkresne łąki”. 
Niektórzy nasi reżyserzy potrafią ta- 
kie filmy robić regularnie co kilka lat. 
„Ekran' kiedyś opublikował kilka 
konkretnych nazwisk, co wywołało 
histerię. 
J. MACHULSKI: Jest w tym również 
brak myśli handlowej. 
Z. KLACZYŃSKI: Dotykamy tutaj 
szerszych spraw, wykraczających po- 
za temat naszej dyskusji. Mocną stro- 
nę naszej kinematografii stanowi film 
artystyczny. Jeżeli co roku realizuje- 
my — na 20 filmów — dwa czy trzy, 
o których warto mówić, jest to niespo- 
dziewanie wysoki procent w stosun- 
ku do innych kinematografii. Nato- 
miast przez całe 30 lat nie dochowaliś- 
my się dobrego filmu popularnego. 
Jest to ciągle film po trosze amator- 
sko-chałupniczy. Dobry film popular- 
ny stoi dobrym scenariuszem, precy- 
zyjnym rzemiosłem. W „Orle”, filmie 
sprzed dwudziestu lat, oglądamy 30 
marynarzy i każdy z nich ma inną 
twarz, każdego się pamięta. Buczko- 
wski robił to prostymi środkami, ale to 
był znakomity rzemieślnik, znał swój 
fach. - 
K. CZAJKA: Szkoła tego nie nauczy. 
Bo żeby dojść do takiego opanowania 
nie tylko tzw. filmowych środków wy- 
razu, ale i zespołu ludzi, którymi się 
kieruje, trzeba mieć za sobą nieco 
większe doświadczenie niż realizacja 
10-minutowego filmiku fabularnego, 
który powstaje w niemal chałupni- 
czych warunkach produkcyjnych. Do 
tego można dojść (oczywiście, jeżeli 
ktoś odczuwa taką potrzebę) poprzez 
samodzielne realizacje swoich pomy- 
słów. I tym samym znowu dotarliśmy 
do problemu jak najszybszego wej- 
ścia do zawodu młodych ludzi, którzy 
chcą robić filmy, a w obecnych warun- 
kach organizacyjnych ciężko jest im 
udowodnić, że potrafią. 
Z. KLACZYŃSKI: To bardzo dobrze, 
że w szkole mówi się o stylistyce, ale 
gdzie młody kandydat na reżysera ma 
się nauczyć np. robienia tłumu na 
planie? | 
M. DRĄŻEWSKI: W szkole nie nauczy 
się tego również z tej prostej przyczy- 
ny, że nie ma na to funduszy. 
Cz. DONDZIŁŁO: W czasie słuchania 
tej dyskusji nasunął mi się przede 
wszystkim taki wniosek, że potrzebne 
jest forum, na którym można by o tych 
sprawach wspólnie rozmawiać, mo- 
gąc liczyć na to, że te głosy będą brane 
pod uwagę w polityce programowej. 
M. DRĄŻEWSKI: Takiego dialogu 
brakuje, ale jeśli w czasie takiej dys- 
kusji wyraźnie powiedziano by, gdzie 
stoi bramka do której strzelamy i jaką 
ma szerokość, to co do tej bramki ma 
wpadać — to jest już nasza sprawa 
Niektórzy rzucają szmaciankę albo 
napełniony wodą balon, ale my stara- 
my się wrzucić do niej piłkę. Inna 
sprawa, że takich punktów szmacian- 
ką sędzia nie powinien uznawać. 
Z. KLACZYŃSKI: Dziękuję Panom za 
udział w dyskusji. 





._ Opracowała: 
BOŻENA JANICKA 





Recenzowane po latach 





W jubileuszowym roku odrodzenia się polskiej państwowości kontynuujemy cykl 
publikacji poświęconych przedwojennemu kinu polskiemu. W naszych pisanych po 
latach recenzjach przypominamy najciekawsze filmy dwudziestolecia, próbując na 

spojrzeć z perspektywy dnia dzisiejszego. Za udostępnienie filmów dziękujemy 


Filmotece Polskiej. 


adzia 


„...Prowadzenie dziennika lub spi- 
sywanie w pewnym wieku własnych 
wspomnień winno być obowiązkiem 
materiał 
nagromadzony przez kilka pokoleń 
miałby wiele 
problemów psychologicznych i histo- 
rycznych, które dręczą ludzkość moż- 
na by wtedy rozwiązać. Nie 
pamiętniki, choćby 
pisane przez ludzibezzna- 


nałożonym przez państwo, 


nieocenioną wartość: 


ist- 
nieją 


czenia, 
łyby walorów społecznych 
i obrazowych niezwykłej 
wagi” (G.T. Lampedusa). 

Tak więc film, który powstał ponad 
czterdzieści lat temu jest już dla nas 
przede wszystkim dokumentem epo- 
ki, źródłem historycznym. 

A zatem: rok 1936, Warszawa, śred- 
nie mieszczaństwo. Panna Jadzia Ma- 


które nie posiada- 


liszówna z wdziękiem i śpiewająco 
prowadzi sklep sportowy, w którym 
sprzedaje klientom to, co tatuś — stary 
Malisz — wyprodukował właśnie na 
Asortyment 
sprzętem 
wokół którego zawiąże się i będzie 
narastać intryga jest rakieta tenisowa. 
Za dni kilka bowiem ma odbyć się 
mecz, który już dziś elektryzuje całą 
Warszawę — na kortach wystąpi panna 
Jadwiga 
idol. Rakieta firmy Malisz w ręku Ję- 
druszewskiej to nie tylko moralne 
zwycięstwo tatusia rękodzielnika nad 
przemysłową konkurencja. wielkiej 
firmy „Oksza”, także 
i pieniądze, choć o tych ostatnich Ma- 
nie mówią. Konkurencja 
również nie próżnuje — firma „(ksza 

staje do przetargu posługujac się nie 
zciwymi sposobami. I właś- 
ękę' panny Jędru- 
szewskiej jest tematem filmu. Rzecz 


zapleczu dość szeroki 


najważniejszym jednak 


Jędruszewska, tenisowy 


ale reklama 


liszowie 





zawsze u 
nie ta walka o „, 











jasna, na ekranie dzieje się wiele wię- 
cej: jest i tenis, i romans, i wycieczka 
za miasto nowoczesnym samochodem, 
i mała mistyfikacja 
identyczności imion i podobieństwie 


polegająca na 


panien Maliszówny i Jędruszewskiej 
Wszystko jednak kończy się szczęśli- 
wie — ostra walka konkurencyjna ma 
swój finał w połączeniu serc i firm, 
„Okszy” przejmuje 
w swe ręce młody Jan Oksza, który 
właśnie był powrócił z wojaży zagra- 
nicznych. Jego nowoczesny stosunek 
do handlu i reklamy podbudowany zo- 
stał narastającym uczuciem nieokieł- 


bowiem sprawy 


znanej miłości do panny Jadzi. Mali- 
szówny oczywiście. Koniec 
Współcześni niejedno mogliby fil- 





mowi zarzucić i 
My, dzisiaj, po czterdziestu przeszło 
latach, jeszcze więcej. Można by ła- 
two skwitować całą sprawę jadowi- 
tym: przestarzała ramota, której po- 


jak sądzę — słusznie. 


Produkcja: „Blok-Muza-Film", 
1936. Scenariusz: Karol Jarossy 
i Emanuel Schlechter. Teksty pio- 
senek i dialogi: Emanuel Schlech- 
ter i Ludwik Starski. Reżyseria: 
Mieczysław Krawicz. Zdjęcia: Zbi- 
gniew Gniazdowski. Muzyka: Al- 
fred Szer. Dekoracje: Adam 
Knauff. Obsada: Jadwiga Smosar- 
ska, Mieczysława  Ćwiklińska, 
Aleksander Żabczyński, Michał 
Znicz, Janina Janecka, Stanisław 
Sielański, Józef Orwid, Jerzy Lied- 
tke, Ziutek Kudła, Wanda Zawi- 
szanka, Maria Bożejewiczówna, 
Irena Grywiczówna, Michał Halicz, 
Zofia Duranowska, Janina Niwiń- 
ska, Julia Kraszewska, Klara Sar- 
necka, Stanisław Żeleński, Henryk 
Małkowski, Józef Redo, Jerzy Kli- 
maszewski, J. Sulima-Jaszczołt, 
Henryk Rzętkowski, Marian Zają- 
czkowski, Mieczysław Winkler 
1 inni. 


ziom miejscami tylko wybiega ponad 
przeciętną. Ale nie o to przecież cho- 


LM 
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dzi, nie to jest ważne. Dla nas niech 
film ten pozostanie dokumentem epo- 
ki, źródłem historycznym. 

Zacznę od oczywistości. A więc 
Warszawa — kilka ujęć plenerowych 
daje nam wyobrażenie jak wyglądało 
to miasto wówczas, czym było. I te 
kilka ujęć uzmysławia także, jak bar- 
dzo zostało ono okaleczone, jak jest 
inne, jak niewiele ma wspólnego 
z przedwojennym pejzażem. Dopiero 
przy takim spotkaniu okazuje się, że 
żyjemy dziś w tym samym co prawda 
punkcie na ziemi, ale w zupełnie in- 
nym mieście. Dalej — Jadwiga Jędru- 
szewska. Nie trzeba być Bohdanem 
Tomaszewskim aby postać tę roz: 
frować, boć i zaszyfrowana prawie nie 
jest! To oczywiście Jadwiga Jędrze- 
jowska, wielokrotna mistrzyni Polski 
w tenisie, postać znana, 
i lubiana: za rok zdobędzie wicemis- 
trzostwo Wimbledonu 

Parę zwaśnionych i rozkochanych 














popularna 


w końcu w sobie bohaterów kreują 
najpopularniejsi bodaj wówczas: Jad- 
wiga Smosarska (Jadzia Maliszówna) 
i Aleksander Żabczyński (Jan Oksza) 
Dopełniają obsady między innymi 
Mieczysława Ćwiklińska i mistrz epi- 
zodu, jak go się zwykło nazywać, Sta- 
nisław Sielański. Jest to więc obsada 
najlepsza na jaką było stać naszą ki- 
nematografię. Ich udział świadczy za- 
równo o ambicjach przedsięwzięcia 
jak i znaczeniu filmu wówczas. Wy- 
obrażmy podobną „plejadę 
gwiazd” w jakiejś współczesnej pol- 
skiej błahej komedyjce. Niemożliwe! 

Rejony społeczne, w których umie- 
szczono akcję, to mieszczaństwo za- 
A także 





sobie 


możne, acz nie przeboqate. 


inteligencja, której przepustką do to- 
warzystwa jest dyplom i „dobre wy- 
chowanie”, która żywi się jeszcze 
okruchami kultury szlacheckiej, ale 
która dostosowuje się do nowych cza- 
sów, nowej struktury ekonomicznej 
kraju. Wyraża się to w pewnym otwar- 
ciu, w łamaniu nieprzenikalnych 
uprzednio barier. Maliszowie traktują 
swego pracownika (Sielański) narów- 
ni 7 sobą. Prawie na równi, przynaj- 
mniej w sprawach zawodowych. Mło- 
dy Oksza, odebrawszy nauki w Euro- 
pie, twardo przeciwstawia się społe- 
cznym przesądom matki (Ćwikliń- 
ska). Ma „własnego 
tylko wydaje mu polecenia, lecz rów- 
nież rozmawia z 





szofera, ale nie 
nim, 
w swe sprawy, radzi 
Jest w tym filmie świadectwo nega- 
tywne także, snobistycznego popląta- 
nia wartości ale jest i pochwała — jak 
się wydaje zupełnie nie zamierzona, 
czytelna dopiero z perspektywy lat 
pracy i ludzi pracy. W II Rzeczypospo- 
litej wydały owoce przerastające swo- 
ją epokę myśli Kołłątajów i Stasziców, 


wtajemnicza 





się. 


praca doczekała się nobilitacji, praca 
dla siebie i dla dobra powszechnego, 
i to w tym filmie widać. 

Tak więc błaha bulwarowa kome- 
dyjka o baranich kiszkach i co z nich 
wynikło 
przyjrzeć, wcale niebłahe treści. Jeśli 
potrafimy je wszystkie dokładnie od- 
czytać, wzbogacimy się o porcję wie- 
dzy o czasach minionych, z których 


niesie, gdy się dokładniej 





przecież jesteśmy 


KRZYSZTOF 
KREUTZINGER 


Jadwiqa Smosarska i Aleksander Żabczyński 


4. © am, 








Z ekranów świata 














ZASK 


istorycy filmu swietnie pamię- 
tają wydzielony światłem po- 
tężny tors siłacza walącego 
w ogromny gong. Taki 
firmowy wymyślił sobie koncern sir J 
| Arthura Ranka, budowniczego prze- 
mysłu filmowego Anglii. Jednak od 
pewnego czasu wpółobnażony atleta 
| znikł z ekranu. Koncern Ranka prze- 
rzucił się na produkcję kserogratów. 
I dopiero przed kilkunastoma miesią- 
cami postanowił wrócić do filmów. 
W takiej sytuacji producent stara 
|| się obstawiać pewniaki, jak na torze 
wyścigowym. Jednym z takich pew- 
| niaków jest w Anglii Robert Graves 
| („Ja, Klaudiu - parę jego utwo- 
rów jeszcze nie doczekało się 
ekranizacji, m.in. nowela „Wrzask 
Pewniakami są również Alan Ba- 
tes, znany z ról w „Greku Zor- 
bie” i „Posłańcu”, oraz Susannah 
York. Jakiego pewniaka - dobrać 
na reżysera? Koncern zdecydował 
Jerzego Skolimowskiego. I ten 
istotnie w rekordowym tempie 
zrealizował film, który nie tylko ma 
być pilotem całej wznowionej pro- 
dukcji Rankowskiej. Został bowiem 
ponadto, choć jest tylko filmem roz- 
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rywkowym, reprezentantem Anglii na 
festiwalu w Cannes. Co więcej, prze- 
skoczył tam wszystkich właściwie ry- 
wali, uzyskując (ex aequo z „Żegnaj 
małpko” Ferreriego) drugą nagrodę 
festiwalu 

Jeszcze przed przyznaniem nagro- 
dy pytałem Skolimowskiego na kon- 
ferencji prasowej, co właściwie skło- 
niło go do realizacji „,Wrzasku”. Obok 
chęci, jak powiedział, zrehabilitowa- 
nia się po filmie „Król, dama, walet” 
z Lollobrigidą, który uważa za swą 
porażkę, zainteresował go fakt, że 
w noweli Gravesa bohater umie zabi- 
jać — głosem. Istotnie, jeśli niektórzy 
śpiewacy potrafili swymi ariami tłuc 
na odległość szklanki, dlaczego by 
bohater „Wrzasku ', wtajemnicz 
w sekrety dzikich szczepów australij- 
skich, nie mógł głosem zabijać swych 
przeciwników? 

Taki punkt wyjścia nie byłby oczy- 
wiście zbyt korzystny dla traktatu filo- 
zoficznego, ale na film sensacyjny na- 
dał się w sam raz. Więcej — nadał się 
na film grozy, przeżywający w na- 
y sach wyraźny kry choć 
publiczność nadal się go domaga. Ty- 
le tylko, że już dziś nikt, z najmłodszą 

























Alan Bates 


widownią włącznie, nie dygoce ze 
strachu na widok upiorów wstających 
o północy z gotyckich trumien. Trzeba 
innych, subtelniejszych środków dla 
przerażania ludzi 

Z tego co napisałem wynika, że we 
„Wrzasku” stosunkowo niewiele za- 
leżało od opartego na klasyku scena- 
riusza, natomiast bardzo dużo od reży- 
serii. Mniej od Gravesa, więcej od 
Skolimowskiego. I reżyser zrobił wie- 
le, by historia trafiała w nasze ośrodki 
cu, znieczulane we współczesnym 
świecie racjonalizmem cywilizacji 
elektronicznej. Dlatego prehistorię 
tajemniczego włóczęgi omotał w kon- 
takty z plemionami, których czarow- 
nicy mogą we snie wyjąc komuś ner- 
kę, uleczyć ją i włożyć na miejsce nie 
budząc pacjenta i nie zostawiając śla- 
dów. Słusznie: w takich czarowników 
wierzymy pod warunkiem, że są oni 
australijskimi czy filipińskimi analfa- 
betami, a nie ordynatorami w lecznicy 
ministerstwa zdrowia. 

Dalej, skoro rolę główną w filmie 
zagrać miał tytułowy wrzask, reżyser 
nie zadowolił się jedynie zastosow 
niem specjalnej aparatury dzwięko- 
wej (w Cannes film mógł być dlatego 
wyświetlany jedynie w wielkiej sali 
Pałacu Festiwali i nigdzie indziej!) 
Od pierwszych scen filmu zadbał więc 
o szczególną wyrazistość, chciałoby 
powiedzieć — „ostroś ścieżki 
dźwiękowej. Czy to surowe wrzaski 
pawi, czy to urywane przekleństwa 

















graczy w krykieta, czy to kapitalna 
akustycznie scena włączania się sp: ÓŹ 
nionego organisty w śpiew chóru 
psalmistów, wszystko to zapowiada, 
że słyszalność będzie w tym filmie 
równie doniosła, jak widzialność. 

Z podobnych względów wyposażyli 
twórcy Anthony'ego, głównego anta- 
gonistę włóczęgi, w zawód kompozy- 
tora muzyki elektronowej i konkret- 
nej, nie istniejący w czasach, gdy Gra- 
ves pisał swą nowelę. W ten sposób re- 
welacje włóczęgi padają nie na grunt 
zaskoczonej ignorancji, ale prze- 
ciwnie, sceptycyzmu fachowca będą- 
cego za pan brat ze światem dźwię- 
ków. Ale poza fabularną funkcją tego 
zawodu uzyskali twórcy coś więcej, co 
dla konstrukcji nowoczesnego filmu 
grozy ma znaczenie zasadnicze. My- 
ślę tu o połączeniu mrocznych tajem- 
nic magii z błyszczącą postępem tech- 
nicznym elektroniką. Horror musi 
dziś mieć naukowe alibi, jeśli chce 
skutecznie straszyć! 

I w ten przemyślny sposób pracuje 
Skolimowski nad zestawianiem nie- 
pokojących całości z powszednich, ni- 
by zwykłych elementów. Sklejenie 
serii ujęć nieznaczących (wizyta 
w kościele — pies — wydmy nadmor- 
skie — wylane mleko) układa je w ca- 
łość znaczącą, bo przesiąkniętą trud- 
nym do opisania, ale namacalnym 
niepokojem. Niepokój ten systematy- 
cznie wzrasta, jak u Hitchcocka, choć 
jego przyczyny są daleko mniej nie- 
zwykłe 

W tym przede wszystkim upatruję 
zwycięstwo reżyserskie Skolimow- 
skiego. Cały „Wrzask” przesiąknięty 
jest dziwnym, zniewalającym uczu- 
ciem magicznego lęku, płynącym nie 
wiadomo skąd. Jest jak w niektórych 
nowoczesnych wnętrzach, jasno 
oświetlonych, choć nie wiadomo 
czym, bo nie widzi się ani jednej 
żarówki. 

Naturalnie Wielki Wrzask musi na- 
dejść i to nawetdwukrotnie. To wyjąt- 
kowe w kinie przerzucenie kulmina- 
cji z obrazu na dźwięk znajduje zrozu- 
mienie u operatora. Komponuje on 
kadry tak, aby zostawić w nich wiel- 
kie, wyczyszczone z drobiazgów jed- 
nolite płaszczyzny: morza, nieba, łąki, 
muru. Także akcję buduje reżyser 
płasko, z lewa na prawo lub odwrot- 
nie, nie operując ruchem w głąb ka- 
dru ani dwiema akcjami równoczes- 
nymi w jednym ujęciu. I kiedy dosię- 
ga nas Wielki Wrzask („ryczę ja — 
mówi Skolimowski — nie mogłem 
przecież narażać moich aktorów na 
utratę ich podstawowego narzędzia 
pracy”), czujemy się niemal sami 
muśnięci powiewem grozy, qie wy- 
kluczając interwencji jakiejś metafi- 
zyki. I nie bronimy się zbytnio naszą 
kartezjańską rozwagą, gdy w finale 
padają słowa z „Makbeta”, że „świat 
jest powieścią idioty, głośną, wrza- 
skliwą (!), lecz nic nie znaczącą”. 

Kino Skolimowskiego ma nas wy- 
trącać z leniwego, słabo uzasadnione- 
go poczucia bezpieczeństwa. Zagła- 
da, która w filmie nadciąga, jest dzie- 
łem człowieka. Tak było, co prawda, 
również w dziełkach katastroficznych 
typu „Frankensteina ', ale tam nosi- 
cielem zagłady było nieludzkie mons- 
trum, zmajstrowane wprawdzie przez 
człowieka, jednak wymykające się 
spod jego kontroli. 

Tu zagładę nosi człowiek sam w 8o- 
bie, bezpośrednio, bez pomocy jakiej- 
kolwiek wspomagającej techniki, 
a jedynie przez użycie przyrodzonych 
mu organów. I udoskonaliwszy w so- 
bie naturalną możność s iwego 
rażenia wrogów — razi sam siebie. 
Pada oboR-swych ofiar. Martwy. 


„ JERZY 
PŁAŻEWSKI 



























THE SHOUT, reż. Jerzy Skolimowski, Wiel- 
ka Brytania 


W kinach 





w. 
ELIZ0, MOJE 


HISZPANIA, 1976 


Reżyseria i scenariusz: CARLOS SAU- 
RA. Zdjęcia: Teo Escamilla. Sceno- 
grafia: Antonio Belizon. Wykonawcy: 
Fernando Rey (Luis), Geraldine Chap- 
lin (Eliza), Norman Briski (Antonio). 
Isabel Mestres (Isabel), Joaquin Hino- 
josa (Julian), Francisco Guijar (le- 
karz), Ana Torrent (Eliza jako dziecko) 
i inni. Produkcja: Elias Querejeta. Bar- 


WENEZUELA, 1974 


Reżyseria: ROMAN CHALBAUD. Sce- 
nariusz na podstawie sztuki Romana 
Chalbaud pod tym samym tytułem: 
Josć Ignacio Cabrujas i Roman Chal- 
baud. Zdjęcia: Abigail Rojas i Cesar 
Bolivar. Muzyka: Miguel Angel Fuster. 
Wykonawcy: Miguel Angel Landa, 
Claudio Brook, Arturo Calderon, Wil- 


wny. Czas wyświetlania: 124 min. Doz- 
wolony od 15 lat. Tytuł oryginalny: 
„Elisa, vida mia”. 


Bohaterami filmu, w którym — jak 
zwykle u Carlosa Saury — rzeczywis- 
tość miesza się z fikcją, a przeszłość 
z teraźniejszością, są rozwiedziona, 
energiczna kobieta i żyjący na ubo- 
czu w małej wiosce jej ojciec, pisarz 
i nauczyciel. Nagroda za kreację dla 
Fernando Reya na zeszłorocznym 
festiwalu w Cannes. 


liam Moreno, Pablo Gil, Raul Medina, 
Hilda Vera, Maria Teresa Acosta i inni. 
Produkcja: Gente de Cine C.A. Abigail 
Rojas — Mauricio Wallerstein, Cara- 
cas. Barwny. Czas wyświetlania: 99 
min. Dozwolony od lat 15. Tytuł orygi- 
nalny: „La quema de Judas". 


Film kryminalny, zawierający w tle 
akcenty krytyki społecznej. Śledztwo 
w sprawie napadu na cenną przesył- 
kę bankową ujawnia korupcję orga- 
nów sprawiedliwości. 





KASKADER 
ZSRR, 1977 


Reżyseria i scenariusz: JAKOW SE- 
GEL. Zdjęcia: Jurij Kliebanow. Muzy- 
ka: Jewgienij Kryłatow. Scenografia: 
Mark Gorelik. Wykonawcy: Aleksan- 
der Michajłow (Jurij Rusanow). Lilia 


STAN WYJĄTKOWY 


BUŁGARIA, 1976 


Reżyseria: LUDMIŁ STAJKOW. Sce- 
nariusz: Anżeł Wagenstein. Zdjęcia: 
Borisław Janakijew. Muzyka: Simeon 
Pironkow. Scenografia: Petko Bon- 
czew. Wykonawcy: Stefan Gecow 
(Bogdanow), Iwan Kondow (Dinkow), 
Georgi Georgijew-Gec (człowiek z pa- 
pierosem), Wioleta Donewa (kurierka 
Luba), Nikołaj Binew (Dorczew), Ma- 
rin Janew (Minin), Kosta Canew (re- 
daktor postępowej gazety), Newena 
Kokanowa (jego żona) Georgi Czer- 
kiełkow (premier Aleksander Cankow), 
Naum Szopow (car Borys Ill), Stefan 


Alesznikowa (Lena), Wadim Zachar- 
czenko (reżyser Altow), Aleksander 
Łazariew (Listow), Nikołaj Siergiejew 
(Nikołaj Wasiljewicz), Marina Diużewa 
(Natasza), Natalia Martinson (Krasnu- 
szkina) i inni. Produkcja: Wytwórnia 
im. M. Gorkiego. Barwny. Czas wy- 
świetlania: 79 min. Dozwolony od 12 
lat. Tytuł oryginalny: „Risk — błago- 
rodnoje dieło” 

Recenzja na str. 8 


Danaiłow (kapitan), Swetozar Nedeł- 
czew (poseł Charłampi Stojanow), 
Stojczo Mazgałow (minister wojny 
Wyłkow), Andrej Czaprazow (minister 
spraw wewnętrznych Rusew) i inni. 
Produkcja: Studija za Igrałni Fiłmy, 
Sofia. Barwny. Dozwolony od 12 lat. 
Czas wyświetlania: 146 min. Tytuł ory- 
ginalny: „Dopyłnenie kym zakona za 
zasztita na dyrżawata ”. 


Dramat przypominający dzieje tra- 
gicznego w skutkach zamachu naca- 
ra Borysa Ill w 1925 r., zamachu, 
który z perspektywy historycznej 
oceniono jako błąd polityczny kieru- 
jących się szlachetnymi intencjami 
rewolucjonistów. „Złota Róża” na 
festiwalu filmów bułgarskich w War- 
nie w 1977 r. 
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Wklęsłodrukowe RSW „Prasa-Książka-Ruch”, Okopowa 58/72, 01-042 Warszawa. 

ZDJĘCIA: J. Kośnik; J. Rodkin; R. Sumik; J. Troszczyński; Cine-Revue; E. Querejeta;Epoca: Filmspieael: Gente de Cine C.A.: Le Nouvel Observateur; Paris Match; PRF „Zespoły Filmo' 
we”; Sowietskij Film; Studija za grani Fiłmy, Sofia; UPI; Wytwórnia im. Gorkiego; ZRF; arch. Numer przekazano do drukarni 24 VII 1978. Zam. 1104. S-62. INDEKS: 35806 











IV Międzynarodowy Festiwal w Paryżu 
(5-14 października) będzie po_ raz 
pierwszy połączony z konkursem. Rea- 
lizatorzy i krytycy przyznają własne na- 
grody, natomiast publiczność wybierze 
najlepszych aktorów oraz film na Grand 
Prix. Ponieważ budżet festiwalu został 
zmniejszony o 200 tysięcy franków (mi- 
nisterstwo kultury obniżyło wysokość 
dotacji), organizatorzy zamierzają roz- 
budować sekcję handlową, aby uzupeł 
nić braki. Zapewniona jest także pano- 
rama nowego filmu francuskiego. RI 
-owskiego i hiszpańskiego jako uzupeł- 
nienie konkursu 





* 
Reżyser Bob Clark rozpoczął w Londy- 
nie zdjęcia filmu „Sherlock Holmes 
morderstwo z wvroku”. Realizacja ma 
potrwać trzy miesiące. W głównych ro- 
lach: Christapher Plummer, James Ma- 
son, Donald Sutherland, Genevieve Bu- 
jold i David Hemmings. 

* 


Georges Marchais, przywódca francu- 
skich komunistów, zwrócił się do minis- 
tra kultury w sprawie wyjaśnienia sytu- 
acji szkoły filmowej — IDHEC. Akc 
podejmowane przez studentów IDE 
pisze Marchais — świadczą o donio- 
słości takich spraw jak budżet, proble 
my lokalowe, pedagogiczne, o potrze- 
bie demokratyzacji zarządzania insty- 
tutem (...) IDHEC jest jedyną twórczą 
szkołą filmową we Francji (...) i nie 
można jej problemów regulować w spo- 
sób autorytatywny i technokratyczny, 
* 
Dominique Sanda występowała nie- 
dawno w amerykańskim supergigancie 
spod znaku science fiction „Ci, którzy 
przeżyli koniec świata” Jacka Smiqhta 
Po powrocie z Hollywood grała w filmie 
Franka Cassentiego „Pieśń o Ro- 
landzie”, prezentowanym poza kon- 
kursem w Cannes. Jej kalendarz jest 
wypełniony po brzegi: niewiele czasu 
pozostaje na pobyt w domu, na rozmo- 
wy z mężem, malarzem Fródćrico Pardo 
i zabawy z synkiem Yannem (patrz 
zdjęcie). 








Fot. Cine-Revue 








Ursula Andress Fot. Cinó-Revue 


W scenerii 
Cejlonu 


W letnim kdpeluszu i białym kostiu- 
mie, Ursula Andress zapomniała już 
o dżinsach, długich butach, sportowej 
koszuli. Takiego stroju wymagała rola 
i sceneria filmu „Góra boga kanibali 
Sergio Martino. Grała w tym filmie ko- 
bietę poszukującą zaginionego męża 
Zdjęcia realizowano w Lance (dawny 
Cejlon), w scenerii dzikiej, tropikalnej 
przyrody. Filmowcy co chwila spotykali 
olbrzymie nietoperze, pijawki, jadowi- 
te węże. — Najgorsze były jednak mo- 
skity— skarży się aktorka. - Mimo tych 
wszystkich niedogodności miło wspo- 
minam okres realizacji. Po powrocie 
z Kolombo trudno mi było przyzwyczaić 
się do życia na Zachodzie. Na Cejlonie 
spotkałam wspaniałych ludzi, pełnych 
uroku, ciepła, serdeczności. Nasz świat 
jest zupełnie inny, Straciliśmy poczucie 
takich wartości jak miłość i piękno. 
Gdyby nie moje surowe wychowanie, 
dyscyplina, w _ jakiej ukształtowano 
mnie w rodzinnym Bernie, nie wiem, 
gdzie byłabym dzisiaj. Teraz mieszkam 
w Rzymie, We wrześniu zaczynam zdję- 
cia w komedii Giorgio Capitaniego. 
Wraz z Moniką Vitti 
























LUDZIE 


Rachunek 
sumienia 


Jane Fonda („Klute”, „Dom lalki", 
„Dick i Jane") odniosła duże sukcesy 
aktorskie w swoich najnowszych fil- 
mach, w „Julii”* Freda Zinnemanna 
i „Powrocie do domu'”' Hala Ashby'ego. 

Przytaczamy jej wypowiedź z okazji 
wejścia na ekrany „Powrotu do domu '; 
film charakterystyczny dla jej postawy, 
bowiem łączy przesłanie polityczne 
(motyw wojny wietnamskiej) ze społe- 





Jane Fonda 


czro-obyczajowym (sprawa emdncy- 
pacji kobiet). 

Przyjmuję propozycję, kiedy poru- 
szy mnie głęboko przedstawiony pro- 
jekt, kiedy moja rola pozwala przeka- 
zać coś autentycznego i ważnego. 
Chciałabym, żeby grane przeze mnie 





postacie występowały w sytuacjach 
prawdziwych, żeby  uwiarygodniały 
związki między ludźmi mniej stereoty- 
powo niż dawniej. Fascynują mnie oko- 
liczności, które nas zmieniają. Trzy 
centralne postacie z filmu „Powrót do 
domu” reagują odmiennie na konflikt 
wietnamski; w scenach końcowych są 
to już zupełnie inni ludzie. Na przykład 
Sally (gra ją Jane Fonda — red.): jak 
wiele ówczesnych kobiet modelowała 
swoje upodobania na modłę męża 
Ubierała się i czesała tak, jak sobie 
życzył, gdy zażądał, zapisała się do 
klubu oficerskiego. Film pokazuje, jak 
stopniowo nabiera szacunku do samej 
siebie, jak rozwija się jej osobowość 
Udział w wojnie wymaga odwagi, ale 
jeszcze większej odwagi trzeba, by 
zmienić się samemu, dostosować do no 
wej sytuacji. Prawdziwymi bohaterami 





Fot. Epoca 





wojny są ci, którzy potrafią zaakcepto- 


wać konieczność tych zmian. To oni 
przeszli przez nią zwycięsko. Osądzają 
wojnę jako poszkodowani przez wojnę 

Minęło pięć lat od wygaśnięcia kon- 
fliktu wietnamskiego, więc najwyższy 
czas, żeby przeanalizować, jak ta trage- 


dia dotknęła bezpośrednio zaintereso- 
wanych, jak zmieniło się ich otoczenie 
„Powrót do domu” nie jest dla widzów, 
którzy mają już wyrobioną opinię i nie 
chcą jej zmienić. Wiadomo, że cała ge- 
neracja uczestniczyła w wojnie wie- 
dząc, że nie jest konieczna. Zapomnia- 
no 0 tych ludziach, gdy zrobili swoje 
Nie zajmujemy pryncypialnego stano- 
wiska, chcieliśmy tylko pokazać przez 
pryzmat zachowań i emocji, w jaki spo 
sób pewni ludzie potrafili zdobyć się na 
odwagę, żeby zrobić rachunek su- 
mienia 


REALIZACJE 


Gojko Mitić 
znowu w siodle 


Reżyser Claus Dobberke ukończył 
zdjęcia do filmu „Severino” - kolejnej 
pozycji z popularnego cyklu indiań- 
skiego DEFY. Tytułowy bohater — w tej 
roli Gojko Mitić- zgodnie z przyrzecze- 
niem danym ojcu, powraca po dziesię 
ciu latach w rodzinne strony, by wspól- 
nie z bratem rozpocząć pracę na włas- 
nym kawałku ziemi. Lecz sytuacja jego 
plemienia nie jest dobra: ktoś z zew- 








Gojko Mitie Fot. Filmspiege! 


nątrz dąży do skłócenia Indian i bia- 
łych osadników... 

Zdjęcia realizowano między innymi 
w Rumunii, w górach Fagaras. 
Wraz z Gojko Miticiem 
Violetta Andrei i 

Fugasin 


wystąpią 


m.in Constantin 





